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INTRODUCCIÓN 
 
 
La modernidad en Occidente escindió las esferas de la realidad humana para poder acercarse y 
saber de la manera más certera posible sobre ellas. Dos campos especialmente interesaron en 
principio en esta investigación, la moral y la estética. Desde este punto de vista moderno acceder 
a aquello que debo hacer (moral) no tendría en principio ninguna conexión con la pregunta sobre 
cómo es posible la percepción, y sobre todo la percepción de la belleza. Sin embargo, y alejado 
de un  punto de vista moderno, este trabajo de investigación se propuso entrelazar ambas esferas 
aparentemente disímiles. Sin renunciar a que existe una acervo biológico en todos los seres 
humanos, también se reconoce que existe entre la moral y la estética un fundamento que excede 
al individuo, y que allí mismo parece moldearlo: la cultura. Este trabajo es una respuesta contra 
el punto de vista moderno sobre el sujeto como fundamento de la moral y de la estética. 
 
Antes que el individuo es la cultura la que pone en él el peso de las tradiciones y con ello forma 
también una manera específica de percibir el mundo, relacionarse, pensarlo, sentirlo y verlo. Ver 
el mundo, esta será la excusa que este trabajo de investigación usará para explorar esa formación 
intersubjetiva que tiene todo aquello que hace parte del mundo humano. En ese ver también 
encajan las obras de arte. El valor de las mismas, su carácter bello, su producción y su 
interpretación, sólo son posibles gracias a que existe un fondo de cultura que le sostiene para que 
puedan ser miradas, interpretadas. 
 
Hablar de la formación de la cultura es al tiempo hablar de una historia de violencias, represiones 
y crueldades, hacia uno mismo, hacia los otros, hacia la carne y hacia el alma. Se dice que es la 
cultura el seno de la creación de las instituciones que permiten una pacífica convivencia, de las 
herramientas para el trabajo, del lenguaje para la relación con los otros y de los símbolos y sus 
tradiciones para la preservación de la especie, todo un universo específicamente humano que nos 
distingue de los demás animales en la tierra. Sin embargo, las instituciones que crea, al tiempo le 
constriñen, las herramientas que forja pueden ser usadas como armas para su destrucción, el 
lenguaje le fragmenta el mundo y la experiencia a veces se vuelve indecible, y sus tradiciones le 
obligan a cumplir con el sentido hacia el mundo que ellas imponen, la escala de normalidad 
siempre capturará cualquier atisbo de libertad individual. 
  
Esta fue la preocupación inicial de esta investigación, la manera como la cultura misma es 
productora de todo tipo de violencias y crueldades sobre el cuerpo social y la carne de cada 
individuo. Sin embargo, más allá de los discursos existe un ámbito que escapa a esta 
racionalización y reflexión, pero que por ello no deja de estar justificado, la percepción.  
 
Por esto, la pregunta con la que partió esta investigación fue sobre ¿Cuál ha sido el dispositivo de 
crueldad, que se puede analizar a través de los discursos de la otredad y las representaciones en 
el arte colombiano, especialmente desde la época de la Violencia (1948 - 1964)? 
 
El primer objetivo de investigación apuntaba a analizar los discursos de la otredad que se 
presentaron en la época de de La Violencia y que configuraron un dispositivo de crueldad Un 
segundo objetivo se propuso rastrear la manera como las representaciones del conflicto en el arte 
problematizan estos discursos sobre de la alteridad. Y finalmente, el tercer objetivo fue analizar 
la forma en que el arte colombiano puede llegar a legitimar o cuestionar este dispositivo de 
crueldad. 
  
Para este desarrollo el trabajo se dividió en tres capítulos. En el primero se examinará la manera 
como se entenderá la mirada desde un punto de vista hermenéutico. Es decir, dándole valor a que 
nuestra experiencia en el mundo siempre es una constante interpretación que tiene como 
fundamento el peso de la tradición y de las relaciones intersubjetivas. Este apartado servirá como 
fundamento teórico y metodológico desde el que se sostiene que nuestra experiencia de ser en el 
mundo es ante todo hermenéutica y fenomenológica. 
  
En el segundo capítulo, se pondrá en juego este punto de vista teórico a través de un 
acercamiento a un escenario concreto: los discursos de la otredad en Occidente y, 
específicamente, en la época de la Violencia colombiana (1948-1962), y cómo se representan 
estos discursos en el arte. Además de preguntar sobre la posibilidad que el arte tiene para afectar 
o no estos discursos desde el campo de la afectividad, que es a través del cual circula el arte. 
  
Por último, y a modo de conclusión, el tercer capítulo se preguntará sobre la posibilidad de que 
la cultura, como quintaesencia de creación humana sea ella misma la que engendre los discursos 
de violencia y la justificación de la crueldad hacia la alteridad, y de su concordante 
representación e interpretación, legitimación de estos discursos o su problematización. La 
crueldad fue uno de los temas que ha estado latente en el proceso de investigación. La forma 
como esta se expresa y se representa no dejan de inquietar a este investigador. 
  
“¡Cuánta sangre y crueldad hay a la base de todas las «cosas buenas»!”. Esta exclamación 
nietzscheana del libro segundo de la Genealogía de la moral no deja de expresar la manera como 
la historia humana estaría marcada por el dolor, el sufrimiento, la tortura y la crueldad. ¿Pero 
cómo es posible que de lo bueno pueda emanar el sufrimiento? Parece que el dolor no deja de 
estar presente en cualquier forma de organización humana. La lógica del poder, que nace con 
unos fines de supervivencia de las culturas, se sedimenta, se perpetúa y olvida su origen 
contingente y metafórico, se presentará por los siglos de los siglos como necesaria, única y 
verdadera. Se aferrará salvajemente a la ortodoxia de sus reglas y las impondrá so pena de 
castigo. Pero el poder omnipresente del Leviatán solo puede mantenerse si los cuerpos dóciles 
que le conforman le obedecen no solo con miedo sino con reverencia y admiración. La lógica del 
poder antes que ser represiva es productora de sujetos. Allí, bajo esta lógica productiva, los 
sujetos constantemente se afirmarán y adherirán con placer al cuerpo del Leviatán. Sin embargo, 
la obediencia nunca estará garantizada a durar por mucho tiempo, precisa de mecanismos para 
evitar la rebelión: dolor en la carne, culpa en el alma. 
  
La percepción es la otra preocupación de este trabajo de investigación que también se explicará 
desde un punto de vista de la formación cultural y no del individuo ¿Cómo es posible la 
experiencia en el mundo? ¿Cómo es que el mundo no nos atropella con todas sus impresiones y 
siempre le dotamos de un significado, una manera correcta de aparecerse y ordenarse ante 
nosotros?  
 
El arte fue una de las vías que esta investigación tomó para localizar la manera como fluyen los 
poderes de la cultura y estructuran la experiencia en el mundo de los sujetos. En el arte, tanto en 
su producción como en su contemplación, se evidencian afectos que circulan y que no del todo 
nos pertenecen. Allí la imagen del mundo que cada cultura posee puede ser evocada: lo bueno, lo 
malo, lo bello, lo feo, nosotros, los otros, las deidades, la muerte y la vida. Nuestra relación con 
el mundo está plagada de relaciones simbólicas que no existen en la naturaleza, que han sido 
creadas precisamente porque nuestra capacidad simbólica exige para nuestra supervivencia esta 
creación constante de significado, de interpretación el mundo, que nunca será una creación 
absolutamente subjetiva y que siempre se verá atravesada por, la interrelación constante con los 
otros. Esto hace que nuestra experiencia en el mundo nunca sea del todo completa, alimentando 
así un polo de incertidumbre que se tensa con la ilusión de la certidumbre que se fija en las 
costumbres y en el lenguaje. 
  
Este trabajo de investigación parte de la idea de que la cultura es un universo sígnico y simbólico 
que heredamos y reproducimos, y que gracias a lenguaje y las costumbres mantenemos. El orden 
de los social que ha sido creado intersubjetivamente, impone sobre el sujeto formas de percibir el 
mundo objetivas. 
 
El arte, como característica esencial tendría la capacidad de mostrar mundos posibles, abrir el 
campo de la percepción. Sin embargo, queda la pregunta sobre si ¿es posible que el arte incida en 
las acciones de las colectividades y de los individuos y modifique radicalmente su organización 
de los sensible, su percepción? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1. LA HERMENÉUTICA DE LA IMAGEN 
 
“... la historia del pensamiento es también la historia de sus imágenes...” 
Ana García Varas  
(Filosofía de la imagen) 
 
¿Cómo es posible que cuando vemos una imagen vemos en ella algo que no está física y 
explícitamente ahí? ¿Qué es lo que vemos cuando vemos una imagen? ¿Cómo es posible esta 
mirada? Estas cuestiones sobre la imagen han desarrollado en Occidente dos líneas de 
investigación que siguen marcados caminos metodológicos y teóricos propios: el enfoque 
perceptualista y el enfoque semiótico. 
 
Este trabajo se sitúa desde el llamado “giro icónico” en la filosofía, denominado así por el 
filósofo alemán Gottfried Boehm, discípulo de Hans-Georg Gadamer. Bohem, así como en el 
“giro lingüístico” del norteamericano Richard Rorty, también hace un cambio de perspectiva 
para que el paradigma filosófico se sitúe ahora en la imágenes: 
 
El giro icónico no hace referencia a sin más (aunque también) a la proliferación de 
imágenes en las últimas décadas y la alteración resultante sobre las mismas, sino que 
delimita una transformación en el estudio de la cultura, una mirada distinta que se acerca 
a la realidad a través de su cristalización, representación o definición en imágenes (y que 
por lo tanto y como consecuencia exigirá el esclarecimiento de los mecanismos de 
sentidos de las mismas). (García,2011, p.18) 
 
Este giro icónico que plantea Bohem se hace desde un punto intermedio entre lo que se ha 
llamado la ciencia de la imagen en Alemania y los estudios visuales en el ámbito anglosajón. 
Esta propuesta entiende que la hermenéutica es una vía intermedia entre el paradigma 
perceptualista y el semiótico del estudio de la imagen. La hermenéutica permite así entender 
cómo son posibles las imágenes en su carácter más ontológico, situando así el estudio de la 
imagen en la estructura misma de su interpretación y de su comprensión (Rubio, 2017) 
 
Este enfoque hermenéutico, desde el que se plantea este trabajo de investigación, se desarrolla 
desde la perspectiva de Martin Heidegger y su discípulo Hans-Georg Gadamer. Al mismo tiempo 
se considera que esta forma de abordar el problema hermenéutico de la imagen tiene una fuerte 
influencia de la fenomenología en tanto que la imagen aparece en la experiencia. Esto quiere 
decir que en el cruce de ambos caminos entre la hermenéutica y la fenomenología la premisa 
desde la que se parte es que ser es aparecer con sentido (Rubio, 2017, p. 83.). Esto a su vez nos 
indica que en el fondo de toda experiencia existe un horizonte que permite ordenar, o interpretar, 
dicha experiencia y así dar lugar a formas (a comprender) en las que percibimos nuestra 
experiencia. Quiere esto decir que todo lo que es, lo es gracias a un horizonte de compresibilidad 
desde el cual se interpreta aquello que ocurre con ocasión de la experiencia. Aquello que 
decimos que tiene sentido lo tiene porque existe una interpretación que descansa en un horizonte 
de compresibilidad que intentaré analizar de dónde procede. 
 
Una imagen es un potente vehículo de sentido. Alrededor de una imagen se forman y anclan 
conceptos, y se construyen narrativas. Por ello, una imagen no es menos que un concepto o una 
idea, sino que el sentido mismo de aquella ocurre de manera paralela a las de estas últimas. 
Aunque no se puede determinar con exactitud, de manera secuencial, si primero es la idea, el 
concepto o la imagen, sí podemos acercarnos a saber que esta última hace parte de todo un 
dispositivo de sentido que la misma imagen es capaz de vehiculizar y traducir por una vía 
particular y distinta a la del concepto o la idea. 
 
Una de las potencias del enfoque hermenéutico es su dimensión sistémica, holística y relacional, 
lo que hace imposible reducirlo a un solo campo de estudio, de ahí su complejidad. Esto lleva a 
deducir que toda interpretación radica en el horizonte de compresibilidad desde el cual el 
intérprete esté ubicado. Interpretación que todo el tiempo se deforma gracias  a los co-intérpretes 
que siempre estarán entrando en interacción. Por lo que el sentido es algo que todo el tiempo se 
está dando y reinterpretando. La interpretación, por lo tanto, es una actividad intersubjetiva que 
está continuamente operando en la experiencia misma; y aunque puede ser consciente y activa 
ocurre simultáneamente de manera inconsciente y pasiva. 
 
La imagen es algo que aparece con sentido en la experiencia, esto quiere decir, siempre hay una 
interpretación de esa imagen, no solo por el hecho de que siempre podremos decir algo de una 
imagen sino por el hecho de que es vista, y el mirar tiene una estructura hermenéutica y 
fenomenológica. Es por ello que en este trabajo de investigación el acercamiento que se hará más 
que a las imágenes en concreto, será a la estructura icónica misma, a la imagen como 
acontecimiento. Desde este enfoque hermenéutico no sólo se estudian los rasgos empíricos de la 
imagen, sino que se trata de hacer un trabajo arqueológico para entender la estructura misma del 
mirar, que tiene lugar en la experiencia icónica (Rubio, 2017). Lo anterior lleva a preguntarnos 
por aquello que hace posible dicha experiencia icónica, o mejor aquello que hace posible la 
mirada. 
 
Es por ello que este ejercicio de investigación delineará algunas pistas sobre la posibilidad de 
una filosofìa de las imágenes de la violencia en Colombia desde una perspectiva hermenéutica. 
El reto para esta filosofía  hermenéutica de la imagen es mostrar cómo ellas, al igual que las 
ideas y los conceptos, pueden llegar a ser estudiadas como lugares donde se habita y se forma 
conocimiento y experiencias rastreables y ubicables de colectivos y sujetos, para así identificar 
cómo las imágenes pueden llegar a conformar sentido. 
 
Con la exploración desde la filosofía, que se pretende hacer en este ejercicio de investigación, se 
quiere analizar algunas condiciones y mecanismos que permiten la generación de sentido que se 
encarnan en las imágenes, tanto al ser miradas como al ser creadas. 
 
La imagen como fenómeno, como proponen los estudios sobre la ciencia de la imagen y los 
estudios visuales, es bastante compleja y heterogénea, por lo que reducir este fenómeno a una 
definición desde alguna ciencia podría excluir la riqueza y potencial para el análisis social e 
interdisciplinar que esta tiene. En su lugar, partiré de la idea de que la imagen no puede ubicarse 
conceptualmente tras un proceso de “selección de condiciones suficientes y necesarias”, 
(García,2011, p.31). 
 
Los estudios recientes en las dos tradiciones de pensamiento que estudian la imagen, tanto los 
estudios visuales (anglosajones) como la ciencia de las imágenes (de origen alemán o también 
llamado continental), concuerdan que de la pregunta clásica sobre “qué es una imagen” se ha 
trasladado al “¿Cómo crean sentido las imágenes?”. Lo anterior luego de efectuado el llamado 
“giro lingüístico” en el que el lenguaje mismo se ve interpelado por otras dimensiones extra 
lingüísticas, y con ello el estudio filosófico alrededor de la imagen puede ser igual de relevante: 
 
Es decir, se trata de dilucidar cómo funcionan las imágenes, cuál es su manera específica 
de producir significado y cómo las mismas están relacionadas con, y ancladas en, el ser 
humano y sus capacidades, el mundo material que este crea y el espacio simbólico del 
que se dota (García, 2011, p.31). 
 
Esto quiere decir que la imagen, como un fenómeno creador y vehiculizador de sentido, puede 
ser abordada desde múltiples mecanismos, metodologías y teorías, pero en este ejercicio de 
investigación se abordará principalmente desde una perspectiva hermenéutica. Esto porque las 
imágenes no hallan su sentido, o su lugar, en un momento a posteriori a la percepción, o cuando 
el lenguaje verbal les da lugar. Todo lo contrario. Las imágenes mismas “son” cuando se 
perciben y cuando se producen. Esto quiere decir que la imagen no está subordinada al lenguaje, 
sino que ella tiene un logos (una producción de sentido) que excede lo verbal. Además, la 
imagen no puede reducirse a un objeto material, aunque éste en muchas casos sea el soporte para 
que haya lugar a una imagen. En otras palabras, el sentido aparece todo el tiempo en la 
experiencia humana, no solo en el lenguaje verbal, sino en la existencia misma y esto incluye la 
mirada y el ver, es decir el fenómeno de las imágenes, o de la experiencia icónica, como lo llamé 
anteriormente. Gottfried Boehm lo concluye así: “Esto tiene lugar porque lo humano se define a 
partir de la manifestación material de algo inmaterial que con dicha manifestación se hace 
visible” (Boehm,2011, p. 91) 
 
Precisamente la potencia de las imágenes está en su “capacidad para hacer accesible lo que está 
muerto o ausente: un soberano poderoso, un contenido religioso, algo invisible que no tiene ni 
cara ni cuerpo, o algo pensado, soñado. El poder de la imagen quiere decir: dejar ver, abrir los 
ojos o, dicho brevemente, mostrar” (Bohem, 2011, p. 92). 
 
Esto lleva a pensar que la imagen sólo puede ser “vista” por un ojo entrenado, esto es,  
culturizado, formado, en definitiva, por un ojo humano. Pero además que las imágenes no son 
simples formas, sino que son presencias mismas. Como Bernhard Waldenfels dice, citado por 
Carlos Yannuzzi, aquello que llamamos una imagen es una “manera de ver las cosas en el 
mundo” (Bohem, 2011). Y esta manera de ver las cosas en el mundo es gracias a una herencia 
cultural, a una comunidad humana específica en la cual nacemos. Por lo que nunca enfrentamos 
(o miramos) la realidad de una manera inocua o “pura”. De hecho, lo característico de la 
existencia humana, como la hermenéutica lo ha mostrado, es nuestra ubicación “en el mundo 
mediante la interpretación” (Mélich,2014, p.43). Esto quiere decir que siempre miramos desde 
una manera particular de estar en el mundo. Una manera de estar que no es del todo nuestra, o 
mejor, que no hemos creado del todo nosotros, sino que está influenciada y determinada por la 
cultura. 
 
Lo anterior quiere decir que creamos y vemos imágenes gracias a que estamos insertos en un 
tejido de interpretaciones que nos otorga nuestra cultura, esto es, un contexto espacio temporal e 
histórico. Desde un sentido hermenéutico, mirar no sería otra cosa que interpretar de acuerdo a 
unas condiciones espacio temporales e históricas heredadas que siempre estamos poniendo en 
operación, pero que al pasar por nuestra subjetividad tienen la posibilidad de volver a ser 
interpretadas o imaginados de otro modo.  
 
Cuando el filósofo Hans-Georg Gadamer asegura en Verdad y Método (1996) que “el ser que 
puede ser comprendido es el lenguaje” (p. 581) esto no se limita al lenguaje verbal, todo lo 
contrario, abarca más que este. Su discípulo, y también filósofo de la imagen, Gottfried Boehm 
al interpretar este pasaje asegura que cuando se habla de lenguaje en esta cita se está hablando de 
“una dimensión que abarca manifestaciones de sentido” (Bohem, 2011, p.67). Ese sentido está a 
la base de aquello que vemos (y que pensamos, que sería como un mirar interior). El sentido 
sería el fondo sobre el cual se nos presenta como figuras el mundo, nuestra experiencia, y las 
imágenes hacen parte del mundo: “Por esta razón vemos “cosas” y no trampantojos visuales” 
(Bohem, 2011, p.98). Esto quiere decir que las imágenes crean y recrean un mostrar propio y no 
solamente, como la visión clásica de la imagenes entiende, “se limitan a sustituir visualmente lo 
real” (Bohem, 2011, p.96). 
 
Esto quiere decir que existe algo a la base, o en el fondo, que opera en ocasión de la experiencia 
y que lo que permite entender es que existe un horizonte de comprensión que se da gracias a la 
cultura y la historia que en cada comunidad humana se ha sedimentado para poder hacer frente al 
mundo, para poder interpretarlo, mirarlo, enfrentarlo, para estar en él.  
 
Todo esto da ocasión para introducir un concepto que será clave en el desarrollo de este ejercicio 
investigativo, y es el de estética La estética es entendida, por un lado, como una disciplina 
filosófica sobre el arte o sobre lo bello que se consolida a finales del siglo XVIII en Europa. Por 
otro lado se habla de estética (en el sentido de Jacques ranciere) como una dimensión que atañe a 
las formas de ver, sentir, hacer, pensar y relacionarnos como colectivo (ser en común) y como 
sujetos, esto es en general a la manera como producimos sentido. Laura Quintana afirma: 
“Advertir esta dimensión estética fundamental es reconocer que comprendemos, sentimos, nos 
vemos afectados, hacemos experiencia desde ciertos “repartos de lo sensible”, es decir, desde 
condiciones de posibilidad de estas experiencias que han emergido históricamente” 
(Quintana,2016, p,5)1.  
 
Esto implica que todo saber (económico, jurídico, científico, ético, artístico, social, político, etc.) 
y toda experiencia humana en general se dan gracias a determinadas condiciones históricas que 
hacen posible “las relaciones entre significaciones, afectos y localizaciones de las corporalidades 
que ellas producen” (Quintana, 2016, p.6). Esto quiere decir que las comunidades humanas a lo 
largo de su historia sedimentan saberes que se fijan como “reales”, “verdaderos”, “naturales” (y 
que hacen posible ese ser, sentir, pensar y relacionarnos colectiva y subjetivamente) pero que 
siempre son susceptibles de perturbación de ese orden “normal”, posibilitando otras formas de 
sentido, o como lo llama ranciere “heterotopías estéticas”, esto es, otras formas de experiencias:  
de ser , sentir, pensar y relacionarnos. 
 
Concluyendo, la dimensión estética hace referencia a un régimen de percepción y afección 
particulares que hacen posible la experiencia, al mismo tiempo que “las categorías que los 
identifican, los esquemas de pensamiento que las ordenan y las interpretan” (Ranciere; 1:2012). 
 
Esta dimensión estética está (o debería estarlo) en juego en toda práctica política, pero no 
necesariamente está presente en toda práctica artística. Es decir, no toda práctica artística se hace 
con el fin de producir estas heterotopías estéticas, que cuestionen el orden normal de lo que se es, 
se siente, se piensa y se relacionan los colectivos y los sujetos. La exploración que abordará este 
trabajo tratará de cuestionar si el arte visual de los últimos 50 años en el país ha o no cuestionado 
estas forma de ser en común que impacta la manera como se ejerce la política en Colombia.  
 
Si esto es así, esta dimensión de lo estético siempre tendrá una dimensión política, pues  allí 
determina cómo los sujetos y las comunidades piensan, ven y se relacionan con dicha realidad, 
esto es, con el mundo, con los otros y consigo mismos. Hasta aquí queda claro que la estética no 
solo tiene que ver con aquello que consideramos bello o artístico, sino de cómo se forma nuestra 
experiencia del mundo, nuestra percepción de lo sensible. En este sentido, toda comunidad 
                                               
1Para una lectura más amplia sobre la “repartición de lo sensible” léase La repartición de lo sensible 
(2000) de Jacques Ranciere. 
humana tiene un régimen estético que se traduce en su biopolítia2, esto es, en cómo se gobiernan 
los cuerpos (y su derecho a vivir o morir) y se distribuyen los espacios físicos y sociales, los 
saberes y las voces válidas, pero al tiempo, también  aquellas experiencias subjetivas y colectivas 
que quedan en la periferia, invisibilizadas y sin voz. 
 
A partir de esta definición es que se ubica la dimensión estética imbricada en la estructura de lo 
social y de lo político, y no como disciplina independiente. De hecho, la posibilidad de las 
prácticas artísticas son gracias a que se mueve dentro de un campo de experiencia de lo que 
puede ser representado o visible dentro de una “comunidad del sentir”, como lo llama Ranciere.  
 
Y es gracias a esta dimensión estética que cada comunidad humana comparte y forma el campo y 
la estructura de lo social y lo político. Esto quiere decir que debido a nuestra formación estética 
(nuestra percepción) nuestra concepción del mundo es afectada, lo estético desborda así el 
exclusivo campo del arte. 
 
Si la dimensión estética está a la base de la percepción de la realidad (y por lo tanto de toda ética 
y de toda política) es válida la pregunta por cómo son posibles las imágenes (su producción y su 
contemplación), antes que preguntarnos por aquello que ellas nos “dicen”. Es necesario entonces 
aclarar qué se entenderá por “imágen” antes de avanzar en la problematización sobre la 
posibilidad de las imágenes. 
 
 
1.1. ¿Qué es una imagen? 
 
Empezaré con una definición general sobre imagen. En el Diccionario de uso del español, María 
Moliner define la imagen como: 
 
Representación de un objeto en dibujo, pintura escultura, etc. // Figura de un objeto 
formada en un espejo, una pantalla, la retina del ojo, una placa fotográfica, etc., por los 
rayos de luz o de otra clase que parten del objeto. // Esa misma figura recibida en la 
mente a través del ojo. // Representación figurativa de un objeto en la mente. (Moliner, 
1981, p. 90). 
 
Esta definición de imagen abre la posibilidad de estudiarla bajo muchos perspectivas 
disciplinares. Desde la filosofía también se ha reflexionado teóricamente sobre la imagen, pues la 
imagen parece ser una herramienta útil para interpretar la realidad. De hecho, estas parecen 
ejercer una determinante autoridad para “ver” y “mirar” la realidad. No por nada, por ejemplo, la 
                                               
2 La manera como se administran los cuerpos, los discrusos que ordenan y normalizan la forma como se 
ven, perciben y se relaiconan, admeás de los lucgares que ocupan. 
edad cristiana en Occidente se apoyó en la imagen para interpretar la relación del hombre, Dios y 
el orden del mundo. 
 
Las imágenes se presentan como un mapa de orientación en la realidad. Como dice Susan 
Sontag, de hecho, las imágenes parecen ejercer “poderes extraordinarios en la determinación de 
lo que exigimos a la realidad y son en sí mismas ansiados sustitutos de las experiencias de 
primera mano, se hacen indispensables para la salud de la economìa, la estabilidad de la política 
y la búsqueda de la felicidad privada” (Sontag, 2005, p. 216). 
 
Esto sugiere que hablar de imágen es más que solo hablar de un conjunto de formas, figuras y 
colores que contornean un cuadro, una fotografìa, un objeto de contemplación frente al sujeto 
que ve. Hablar de imágen nos plantea la situación de hablar de una estructura en donde se 
encuentran imbricados el sujeto que mira y el objeto que es mirado, cuyo encuentro hacen 
posible la imagen ¿Qué es aquello que posibilita dicha mirada? ¿Cómo se llena ese espacio 
aparentemente invisible entre el sujeto que contempla y aquello que es contemplado? Lejos de 
querer apoyar una división “objetiva” entre el sujeto que mira y el objeto que es mirado, la 
situación ante la cual nos pone la pregunta sobre la posibilidad de la imagen problematiza 
aquella aparente división. Esta forma de problematizar cuestiona los límites entre el observador y 
aquello que es mirado. Es más, la imagen aparece más como una estructura donde se encuentran 
imbricados estas dos aparentes partes distantes, se presenta así como una estructura.  
 
Es decir, hasta aquí se puede hablar de imagen en dos sentidos. Uno, el más común, aquel que 
alude a la imagen como aquellas re-presentaciones que son aprehendidas por los órganos 
sensoriales, específicamente por la vista determinado un sujeto que mira y un objeto que es 
mirado. Pero una segunda definición (que parece subyacer a esta primera sin excluirla) es la 
imagen entendida más que como una “re-presentación”, como una presencia que excede los 
límites sensoriales, o más bien que subyace y se imbrica con estos. Esta última definición 
permitirá adentrarnos en un nivel más estructurante y profundo de la imagen que reconoce los 
otros campos de estudio que la analizan desde otras disciplinas, pero sin reducirla a ninguna de 
estas. Esta estructura que hace posible la imagen la llamaré la mirada. Esto es, preguntarnos por 
la posibilidad de la imagen es preguntarnos por la posibilidad de la mirada, pues allí convergen 
en un proceso que intentaré explorar, el sujeto que mira y el objeto que es mirado.  
 
1.1.2. La intencionalidad: el ser de la mirada 
 
Hablar de la imagen como estructura es reconocer la posibilidad de la experiencia de ver una 
imagen. En ese sentido, explorar la estructura de la mirada es reconocer que existen condiciones 
en los sujetos y en los colectivos que posibilitan la relación y contemplación de las imágenes. Es 
por ello que parte desde una consideración fenomenológica. Recordemos la pregunta que hasta 
ahora guía esta investigación ¿Cómo son posibles las imágenes? Hasta ahora se ha concluido que 
antes de sumergirnos en el campo de la interpretación de la imágenes, lo que ellas nos “dicen”, 
es el interés de este trabajo saber cómo es posible ese encuentro entre quien mira y lo que es 
mirado, que desemboca finalmente en la imagen, lo que nos lleva a explorar el campo de la 
mirada, y entiéndase esta como la estructura que hace posible este encuentro. Siguiendo la 
interpretación fenomenológica de Maurice Merleau-Ponty, podemos “mirar” el mundo gracias a 
que existen unas relaciones significativas que nos permiten relacionarnos con él y hacer que este 
se nos presente o aparezca.  
 
Podemos “mirar” el mundo gracias a que todo el tiempo nuestra percepción está llena de, como 
lo llama el filósofo francés, “intencionalidad”, de sentido encarnado en nuestro cuerpo, disipando 
a su vez cualquier división clásica y mecánica entre mente y cuerpo: “asistimos en cada instante 
a este prodigio de la conexión de las experiencias, y nadie sabe mejor que nosotros cómo se 
efectúa por ser, nosotros, este nudo de relaciones.” (Merleau-Ponty,1994, p.20). 
 
Es por ello que la intencionalidad, vista desde la fenomenología, deja de lado la experiencia de la 
percepción como un mero substrato de la conciencia, y se aleja también de una interpretación 
empirista sobre el mundo como acontecimiento que ocurre de manera separa del sujeto. Más 
bien, la intencionalidad desde este punto de vista fenomenológico no niega la conciencia, solo 
que esta es siempre “conciencia de algo”. Esto quiere decir que toda experiencia del mundo  
nunca es unidireccional, ni del sujeto hacia el mundo ni del mundo hacia el sujeto 
exclusivamente, su relación es íntima y los límites donde uno y otro empiezan se diluyen entre sí, 
creándose y recreándose mutuamente de manera continua y simultánea. 
 
En el caso de las imágenes, solemos creer, estas parecen estar en el exterior, en el mundo, o bien 
podemos acudir a nuestra imaginación para formarlas, pero en todo caso siempre parecen  ser 
algo objetivo, externo, distinto al sujeto quien las mira. Sin embargo, el mismo Merleau-Ponty 
aclara que “la visión está ya habitada por un sentido que le da una función en el espectáculo del 
mundo, lo mismo que en nuestra existencia.” (Merleau-Ponty, 1994, p.73). 
 
Ese sentido con el que todo el tiempo atravesamos la existencia, encarnado en la percepción, se 
da gracias a un conjunto de conceptos abstractos que heredamos de nuestra cultura y que están en 
constante operatividad, flujo y cambio, dadas las continuas relaciones que tenemos con los otros, 
con nosotros y con eso que creemos es distinto al sujeto: el mundo. Esto quiere decir que la 
mirada que hace posible la imagen tiene una estructura intersubjetiva. Lo que se presenta como 
externo es un resultado de este proceso que da cuenta de un sujeto que está sumergido en una 
cultura y que carga un capital simbólico consigo.  
 
Esta estructura de la mirada hace que la imagen tenga antes que un poder “re-presentativo” un 
carácter “presentativo”. Es tal el poder de la estructura de la mirada para crear mundo que nos 
hace actuar, percibir y mirarlo de determinada manera. Es decir, la estructura de la mirada 
configura imágenes del mundo. De ahí su poder presentativo, nos hacen actuar frente a ellas no 
“como si” la cosa estuviera ahí, sino que ellas mismas “son” esa cosa. 
 
Para explicar más acudiré a la distinción que Henri Focillon hace entre “formas” e “imágenes”. 
Para este historiador del arte, las formas constituyen la estructura de las imágenes. Esta 
estructura (y si se quiere, esta mirada) es la que se trans-forma en el tiempo y en el espacio. 
Estas formas se convierten “en cánones, en fórmulas compositivas” (Zamora, 2008, p.121). Las 
formas se manifiestan en imágenes que son no solo manifestaciones artísticas sino que 
“comprenden el todo de vida de los creadores y consumidores de estas configuraciones, sus 
formas de vivir” (Zamora, 2008, p.121)3. Esto quiere decir que cuando “miramos” una imagen, 
esta producción física solo es el resultado del asimilamiento de las formas que hemos heredado a 
través del espacio y del tiempo de nuestra comunidad y que constituyen y condicionan y hacen 
posible mirar4 las imágenes (tanto su creación como su contemplación).  
 
En otras palabras, la estructura de las imágenes, el núcleo de ellas, las formas, como las llama 
Focillon, serían un tipo de “protoimagen”, o arquetipo inmaterial, al que las imágenes materiales 
se remiten necesariamente. La imagen que miramos es solo el reducto físico, material, de una 
imagen o protoimagen subyacente o constitutiva inmaterial, pero no por eso inexistente o 
trascendental. 
 
El mismo Focillon dice: 
 
Las formas, en sus diversos estados, no están ciertamente suspendidas en una zona 
abstracta, desconectada de la tierra y del hombre. Se mezclan con la vida, de donde 
provienen, traduciendo en el espacio movimientos del espíritu. (...) Un estilo definido (...) 
es un medio formal, homogéneo y coherente, al interior del cual el hombre actúa y 
respira. (...) Estables o nómadas, los medios formales engendran diversos tipos de 
estructura social, un estilo de vida, un vocabulario, así como determinados estados de 
conciencia. De un modo más general, la vida de las formas define sitios psicológicos sin 
los cuales el modo de ser de los medios sería impenetrable e inasible para todos los que 
forman parte de dichos medios (Focillon, 2010, p. 26-27). 
 
Es decir, las formas de las que habla este historiador se traducen en el estilo de vida de cada 
individuo y su comunidad, así como en las prácticas cotidianas, y que finalmente se materializan 
en todas aquellas imágenes que pueden ser creadas o contempladas.  
                                               
3 Si esto es así, los estilos artísticos son solo el último escalón de la construcción de una imagen del 
mundo que una sociedad hace de su contexto vital. 
4 “Así es como las distintas vidas de las formas generan distintas formas de vida, que son sus 
manifestaciones. Y esos modos suelen ser identificables en la historia de los estilos con los nombres de 
“arcaísmo”, “gótico”, “clasicismo”, “barroco”...”. (Zamora, 2008, p.122). 
 Si esto es así, la intencionalidad desde un punto de vista fenomenológico está inundada de estas 
formas (de esta mirada, de una estructura del mirar) gracias a las cuales “miramos” las imágenes. 
Es decir, el mirar, por ser una estructura, constituye un constante trabajo de creación, bajo el cual 
se interpreta aquello que se ve.  
 
Pero dicha creación e interpretación (la estructura de la mirada) nunca se da desde cero. De 
hecho, gracias a que contamos con una intencionalidad colmada de estas formas heredadas de la 
cultura, y ayudadas por las capacidades y necesidades biológicas, es que podemos “mirar” el 
mundo. 
 
Aunque se ha hablado de cómo nuestra cultura occidental es una “cultura visual”, potencializada 
en el último siglo y medio por los avances tecnológicos que han permitido la fotografía y el cine, 
poco se ha dicho de la estructura del mirar que hacen posibles las imágenes. Estructura que está 
presente en todos los seres humanos (incluso en aquellos que no poseen sentido de la vista), pues 
sólo gracias a que las imágenes necesitan de esta estructura es que podemos afrontar y 
relacionarnos con el mundo en su totalidad. 
 
 
1.2 Lenguaje y sociedad. El logos como principio del mundo. La formación de la mirada. 
La racionalización del mundo. 
 
Aristóteles asegura que el hombre es un ser racional. La razón, es la que nos distingue de los 
demás seres de la naturaleza, de hecho es lo que le añade una característica más a la naturaleza 
animal del hombre. La razón se puede definir como el “logos”, el discurso, la capacidad del 
lenguaje. A su vez, este logos (discurso, lenguaje) es lo que “permite objetivar y con ello 
comprender lo que se conoce, al igual que le permite (al hombre) comunicar lo comprendido a 
otros hombres, a sus semejantes” (Zea,2013, p.197). Esto quiere decir que el logos comprende un 
mundo objetivado, referencial, esto es, compartido por una comunidad para poder comunicar 
experiencias compartidas e individuales. El logos es un saber, una episteme sedimentada que 
permite la relación con el mundo, los otros y nosotros. En conclusión, el logos moldea nuestra 
percepción, y en ese sentido permite la formación de un campo estético. 
 
El logos, por ilustrarlo un poco, son aquellas garras con las que se hace el ser humano para 
sobrevivir y vivir en el mundo. El logos, entendido como lenguaje y discurso, permite la 
objetivación de la experiencia humana, experiencia que se transmite a otros y que debe ser 
objetivada para que pueda usarse como referencia a la hora de la comunicación. Nietzsche dice 
que el hombre “se ha inventado una designación de las cosas uniformemente válida y obligatoria, 
y el poder legislativo del lenguaje proporciona también las primeras leyes de la verdad, pues aquí 
se origina el primer contraste entre verdad y mentira” (Nietzsche, 1873, p.4). He ahi poder 
vehiculizador de sentido y de creador de mundos que tiene el lenguaje. El logos moldea nuestra 
existencia y con ello nuestra experiencia en el mundo. 
 
El lenguaje tiene el poder de fragmentar el mundo, jerarquizar, dividirlo, crearlo, todo ello 
necesario para enfrentarnos en el mundo. Es decir, que aunque efectivamente el lenguaje humano 
tiene una base biológica esto no quiere decir que el lenguaje mismo se refiere a la esencia del 
mundo, de las cosas, al nombrarlas. Todo lo contrario, son designaciones arbitrarias, metafóricas, 
y sin embargo, cuando hablamos del mundo, creemos estar conociéndolo en su plenitud.  
 
Este proceso de objetivación, de cosificación de la experiencia en el lenguaje, permite que 
ninguna experiencia se quede en un solipsismo inenarrable, todo lo contrario, permite su 
comunicabilidad. Una vez más, al respecto Nietzsche nos ilustra: 
 
Toda palabra se convierte de manera inmediata en concepto en tanto que justamente no    
ha de servir para la experiencia singular y completamente individualizada a la que debe  
su origen, por ejemplo, como recuerdo, sino que debe ser apropiada al mismo tiempo  
para innumerables experiencias, por así decirlo, más o menos similares, esto es, jamás  
idénticas estrictamente hablando; así pues, ha de ser apropiada para casos claramente  
diferentes. Todo concepto se forma igualando lo no-igual. (Nietzsche, 1873, p.5-6). 
 
Y aunque el mundo no está dado ni en categorías ni en conceptos, todo lo que conocemos de él 
es gracias a las categorías que, con un fundamento biológico, la cultura ha edificado. El lenguaje 
es en definitiva: 
 
Un ejército móvil de metáforas, metonimias, antropomorfismos, en resumidas cuentas,   
una suma de relaciones humanas que han sido realzadas, extrapoladas, adornada   
poética y retóricamente y que, después de un prolongado uso, a un pueblo le parecen  
fijas, canónicas, obligatorias: las verdades son ilusiones de las que se ha olvidado que lo  
son, metáforas que se han vuelto gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han  
perdido su troquelado y no son ahora consideradas como monedas, sino como metal”.  
(Nietzsche, 1873, p.6). 
 
Introducir el tema del lenguaje en la discusión sobre la imagen permite entender que el discurso 
es creador de esa estructura, de ese fondo, del sentido, sobre el cual interpretamos nuestra 
experiencia en el mundo. Es el discurso el que permite unas particulares formas de relacionarnos, 
de sentir, de ver, de pensar.  
 
Pero no hay que olvidar el carácter intersubjetivo del lenguaje. Es en sociedad donde este puede 
ser y aparecer. Pues la sociedad producto del hombre y el hombre es producto de la sociedad. El 
fenómeno societal tiene este carácter dialéctico. Cuando hablamos de una sociedad humana 
hablamos de “una empresa de edificación de mundos”, dice Peter Berger (1971, p.13). 
 
Edificación de mundo que, como se advirtió, tiene su base en el lenguaje, en la objetivación de la 
experiencia gracias al lenguaje, al cual, necesariamente, debemos atribuirle el valor de verdad al 
referirse al mundo, de lo contrario seríamos incapaces de comunicarnos con los otros, de 
comunicar nuestras experiencias individuales. 
 
Esto quiere decir que la sociedad misma es un producto de la actividad humana que, paradójica y 
dialécticamente, “actúa sobre su productor” (Berger, 1971, p.13). Es decir, una vez el individuo 
es lanzado al mundo, es en la sociedad donde encuentra la garantía de ser “sujeto” o “persona”5. 
 
Pero, una vez más, el fenómeno social se da gracias a un lenguaje compartido, pues sólo a partir 
de allí es que se puede hablar de sociedad. De hecho, como John Searle lo dice “una vez que se 
tiene un lenguaje compartido, ya se tiene un contrato social; de hecho, ya se tiene sociedad” 
(Searle, 2010, p.94) 
 
Esto se debe a que el ser humano, a diferencia de otros animales no humanos, no tiene un mundo 
cerrado, no entra en un mundo que ya está programado, no existe un mundo específico de su 
especie, como si lo tienen otros animales que poseen un “instinto” más desarrollado y fuerte que 
el de los humanos.  
 
Esto no quiere decir que lenguaje humano no tenga un fundamento biológico sobre el cual apoye 
todas sus actividades y manifestaciones. Todo lo contrario.  De hecho lo biológico tiene una gran 
influencia en ese proceso de convertirse “humano” de cada uno de nosotros. Sin embargo, el 
mundo al que nos introducimos al nacer es siempre abierto. “Es decir, es un mundo que debe ser 
moldeado por la propia actividad del hombre” (Berger, 1971, p.16). El mismo Berger habla de 
un primer momento en el cual los seres humanos estamos todo el tiempo enfrentados al mundo, 
la externalización, que es “el vuelco permanente del ser humano hacia el mundo, tanto en la 
actividad física como mental” (Berger, 1971, p.14). Esto quiere decir que el ser humano está 
siempre tratando de establecer una relación con el mundo (y consigo mismo, con su cuerpo, 
específicamente), relación que es inestable e incompleta intrínsecamente. Es gracias a ese mundo 
que siempre se encuentra abierto para el hombre que constantemente tratará de darle sentido, 
aunque ninguna comprensión sobre el mundo puede llegar  a ser del todo satisfactoria y 
                                               
5 Hablamos de sujeto y no de individuo ya que el individuo antecede al sujeto, es su materia prima, pero 
deviene siempre en sujeto. El individuos es el ente físico, pero hablar de sujeto es hablar de una posición 
que se adquiere gracias a la categorización que permite el lenguaje. Esto quiere decir que el lenguaje 
establece relaciones de poder que determinan la posición de los sujetos dentro de discursos de saber en 
un cultura. Dichos discursos de saber establecen normas, reglas y modelos que involucran tanto a los 
individuos como cuerpos como a la población en general. Dicho sujeto está determinado por las 
condiciones epocales. Para más véase Mecanismos psíquicos del poder de Judith Butler (1997). 
completa, y aunque totalizadora, nunca será totalizante. Esto se da gracias, precisamente a la 
cultura, a ese vivir en sociedad. 
 
Su propósito fundamental (el de la cultura) es brindar a la vida humana las firmes  
estructuras de las que carece biológicamente. Se desprende de esto que estas estructuras  
creadas por el hombre nunca pueden alcanzar la estabilidad que distingue a las  
estructuras del mundo animal. (Berger, 1971, p.17). 
 
La cultura, por lo tanto, ese mundo habitado socialmente, se convierte y es percibida como 
naturaleza, una segunda naturaleza, aunque sin embargo, por su carácter inestable y precario, 
está en constante transformación, re - creación y dinamismo.  
 
Este proceso de “naturalización” de esa segunda naturaleza se da gracias a, lo que también llama 
Berger, los procesos de objetivación e interiorización. 
 
La objetivación, que ocurre cuando el hombre, luego de su externalización, se ha sabido 
diferenciar entre esos productos externalizados y él mismo como productor, hace que vea la 
realidad como algo distinto a él: “El mundo creado por el hombre se convierte en algo que está 
“allí afuera”. Consiste en los objetos materiales y no materiales que se resisten a los deseos de su 
productor” (Berger, 1971, p.21). 
 
Y aunque, como se dijo, este mundo “objetivo” tiene un fundamento en la subjetividad de cada 
individuo, este no puede ser disipado tan fácilmente precisamente porque su objetivación 
depende del reconocimiento de los otros en ello. 
 
El lenguaje, por ser un producto social,  opera de la misma manera. Aunque fue creado por el 
hombre, y tiene un substrato subjetivo, su poder radica en la objetividad, y con ello me refiero a 
la intersubjetividad, al reconocimiento de todos los que pertenecen a una comunidad de hablantes 
sobre el sentido y el significado de los conceptos: “El hombre inventa un lenguaje y luego se 
encuentra con que tanto su habla como su pensamiento están dominados por su gramática. El 
hombre crea valores y descubre que se siente culpable cuando los viola. El hombre construye 
instituciones que luego se enfrentan a él como poderosas estructuras controladoras y hasta 
amenazantes del mundo externo” (Berger, 1971, p.22). 
 
Es decir, cuando hablamos que la cultura y el lenguaje son algo objetivo lo que se está diciendo 
es que el individuo puede llegar a percibirlas como algo que está fuera de él mismo, su carácter 
intersubjetivo le hacen ser aprehendidos y experimentados por cada sujeto y lo hace reconocer 
determinada cultura y lenguaje. El lenguaje está “allí para todos”, puede ser compartido por otro, 
y por ello es “real”. Asegura Berger: 
 
En otras palabras, el mundo cultural (valga esto para el lenguaje también) no solo es 
una creación colectiva, sino también conserva su realidad en virtud de un reconocimiento 
colectivo. (Berger, 1971, p.23) (Negrillas mías) 
 
Por lo tanto algo real, algo que “existe” lo es en la medida que puede ser compartido con otros en  
un mundo, un todo que también es real. La objetividad del lenguaje es tan potente que se percibe 
existente tanto como los objetos físicos.  
 
En este trabajo de investigación se estudiará el mundo simbólico, el del lenguaje, el de la cultura, 
como un mundo compartido, que circula en la construcción intersubjetiva, y por esa naturaleza 
puede que el sujeto no alcance a comprenderlo en su totalidad6. Es tan fuerte la objetividad del 
lenguaje que coerciona y castiga al individuo solipsista, lo controla, lo “normaliza” o lo aniquila, 
en el peor de los casos. 
 
Sin embargo, hay que tener claro que el poder real de la objetividad que caracteriza a todas las 
instituciones sociales, entre ellas el lenguaje, “no reside en sus mecanismos de control social, 
sino en su poder para constituirse e imponerse como realidad” (Berger, 1971, p.24). El lenguaje, 
de hecho, es el caso más paradigmático de una institución social: 
 
Todo lenguaje particular es el resultado de una larga historia de inventiva, imaginación y  
hasta caprichos humanos. Si bien los órganos vocales imponen ciertas limitaciones  
fisiológicas a su fantasía lingüística, no hay leyes de la naturaleza que puedan explicar,  
el desarrollo, por ejemplo, de la lengua inglesa. Ni esta tiene categoría alguna en la 
naturaleza de las cosas que no sea su categoría de producto humano” (Berger, 1971, 
p.25). 
 
La objetividad del lenguaje le da al hombre una casa para que éste habite. Es en el lenguaje 
donde el individuo se transforma en sujeto, en una persona determinada, y desarrolla toda su 
biografía, y solo podrá ser objetivada, reconocida, válida, en la medida que ocurra dentro de 
estas “estructuras significativas del mundo social” (Berger, 1971, p.26). 
  
Finalmente, la interiorización, el proceso que hará pasar de individuos a sujetos, a personas, 
ocurre cuando ese mundo objetivo es absorbido por el individuo de manera que estas estructuras 
intersubjetivas, objetivas, llegan a determinar las estructuras subjetivas de la conciencia misma 
(Berger, 1971).  
 
La sociedad regula la confirmación de los sujetos. Los fenómenos del mundo objetivado serán 
ahora aprehendidos como fenómenos de su propia conciencia individual. Ahora bien, como 
                                               
6 DEcir cuál e sla postura contraria, la del lenguaje estudiada desde las estrcuturas individuales, o supra 
individuales. 
estructuras objetivas, las instituciones necesitan perpetuarse en el tiempo, y esto solo es posible 
en los procesos de socialización, que se inscriben en procesos de aprendizaje, de educación: 
 
El individuo no solo aprende los significados objetivados sino que también se identifica 
con los mismos y es moldeado por ellos. Los incorpora en su interior y los hace sus 
significados (Berger, 1971, p.28). 
 
El individuo, ahora convertido en “sujeto” no solo incorpora estos significados, él mismo los 
representa y expresa. Pero pese a que la socialización nunca es completa, sí existe un alto grado 
de éxito en esta. Pero las asimetrías harán su aparición siempre, habrá puntos de fuga flotantes 
que no se adaptarán del todo a una socialización óptima. Hay que reconocer que el éxito de una 
sociedad depende que esta socialización pueda mantenerse y transmitirse a las generaciones que 
vienen, actividad que no puede tener lugar fuera de la colectividad. Esto quiere decir que aunque 
el sujeto forma una identidad subjetiva esta solo se da dentro del mundo socialmente objetivado. 
Esto es, al mismo tiempo, que el individuo se apropia de quién es en ese mundo objetivado que 
le asigna constantemente, por ejemplo, unos roles, un género, una orientación sexual, etc, y  que 
logra su subjetividad gracias también a que los otros le afirman dicha posición, es decir, hay 
reconocimiento, y esto solo ocurre gracias al lenguaje: 
 
Podríamos agregar que el individuo se apropia del mundo en conversación con otros y, 
además, que tanto la identidad como el mundo son reales para él solo en la medida en que 
puede continuar esta conversación (Berger, 1971, p.29). 
 
Es decir, que la socialización es un proceso crónico, que dura toda la vida, pues el lenguaje es la 
casa de cada sujeto, que no es sino que está siendo. Y el lenguaje, por su naturaleza, nunca está 
completo, siempre está interpelando a los otros, por su carácter objetivo, intersubjetivo.  
 
Es gracias a el lenguaje que puede hablarse de algo compartido socialmente, es eso objetivo que 
cada sociedad establece como existente en el mundo. “El hombre también crea el lenguaje y, 
sobre esa base y por medio de él, un elevado edificio de símbolos que impregnan todos los 
aspectos de su vida” (Berger, 1971, p.18). 
 
Esto lleva a concluir que no existe un “Ser”, una esencia en el mundo más que la que el hombre 
en su cultura, en sociedad, bajo un contexto relativo de espacio y tiempo, se otorga 
constantemente a si mismo y a su sociedad. Pero es importante señalar el carácter colectivo que 
siempre tiene la sociedad y sus productos, entre ellos, el fundamento de ella, el lenguaje.  
 
Juntos, los hombres fabrican herramientas inventan lenguajes, adhieren valores, crean 
instituciones, etc. No solo la participación individual en una cultura se realiza por un 
proceso social (a saber, el proceso llamado de socialización), sino que su existencia 
cultural permanente depende del mantenimiento de una organización social específica” 
(Berger, 1971, p.19 - 20). 
 
Todo lo anterior sienta las bases a lo inicialmente se estaba tratando de dar forma, esto es, 
cuando se hablaba de ese fondo sobre el que descansa toda nuestra experiencia en el mundo, 
nuestra interpretación de él. Es decir, nuestra mirada en el mundo está condicionada por esas 
estructuras sociales vehiculizadores de sentido que se dan gracias al lenguaje. Es en el lenguaje 
donde se forma esa imagen del mundo a partir de la cual intentamos categorizar todas nuestras 
experiencias. Pero es también el lenguaje desde donde se desafían estas formas particulares de 
ser en el mundo de manera colectiva i individual. Es, en términos de Ranciere, en el lenguaje 
donde se pone en juego la dimensión estética. Allí está la posibilidad de resignificar y reordenar 
nuestra percepción, esto es, la ,manera como vemos, sentimos, pensamos y nos relacionamos. 
1.3. El ser en común o el lienzo de la existencia:La gramática del mundo 
 
Hasta aquí entonces podemos concluir que los seres humanos entramos en un mundo que nos 
antecede, lo cual compartimos con otros mamíferos7. Esto no quiere decir que se esté haciendo 
una separación entre biología y cultura, solo que en el caso del ser humano, la biología no es 
suficiente para crear lo que llamamos mundo “humano”, nos hemos de servir de un mundo 
compartido, creado intersubjetivamente, de la cultura, para otorgarle sentido. Pero el mundo 
“humano” no termina ahí, todo el tiempo este ser “debe hacerse un mundo” (Berger, 1971, p.17). 
Es decir, la experiencia subjetiva se resiste a la solidificación que le exige la objetividad del 
lenguaje. 
 
Esto se debe a que no nos encontramos con el mundo en una relación que ya está dada, sino que 
todo el tiempo la estamos otorgando, debido a nuestra subjetiva manera de estar en el mundo. El 
ser humano no encuentra una relación dada con el mundo, sino que debe incesantemente tratar de 
establecerla. 
 
La existencia humana es un permanente “acto equilibrador” entre el hombre y su cuerpo, 
el hombre y su mundo. Otra manera de formular esto es decir que el hombre se halla 
constantemente en un proceso  de “ponerse al día consigo mismo”. El hombre crea 
mundo en este proceso. Solo en tal mundo creado por él mismo  puede ubicarse y realizar 
su vida. Pero el mismo proceso que construye su mundo también “termina” su propio ser. 
En otras palabras, el hombre no solo crea un mundo, sino que también se crea a sí mismo. 
Para decirlo con mayor precisión, se crea así mismo en un mundo”. (Berger, 1971, p.17). 
 
                                               
7 “La actividad constructora de mundos del hombre, por lo tanto, no es un fenómeno biológicamente 
extraño, sino la consecuencia directa de la constitución biológica de aquel” (Ibíd.). 
Esto quiere decir que la existencia humana establece una constante relación dialéctica pues es 
siempre una experiencia intersubjetiva, no solo en la relación cara a cara con el otro, sino en la 
apropiación misma del lenguaje y los discursos. Los seres humanos, afirma el filósofo barcelonés 
Joan Carles Mélich, no nacemos en un mundo empezando desde un punto cero, el mundo que 
heredamos habita (de manera más o menos explícita) una gramática moral configurada sobre una 
lógica que acabamos dando por supuesta, pues son puntos de referencia, aunque provisionales (y 
siempre cambiantes) que nos orientan en el mundo8 (Melich, 2014). 
 
Por lo que nacer significa heredar ese mundo interpretado. En ese sentido, el mundo es un 
universo sígnico, simbólico, y por lo tanto normativo9. Esta gramática10 organiza también la 
experiencia del mundo, y la manera en que nos situamos como seres humanos ante esa 
experiencia y cómo somos en el mundo (Mélich, 2014). Dicha gramática nunca es por lo tanto 
nuestra, o no lo es en sentido completo, no ha sido hecha del todo a nuestra voluntad, por lo que 
configura un espacio social compartido en donde sus relaciones siempre son imperfectas, 
incompletas, frágiles y  provisionales (Mélich, 2014). 
                                               
8 Hay que resaltar que desde la semiótica y desde distintas disciplinas se ha estudiado cómo lo cotidiano 
está plagado de signos y símbolos que interpretamos e interiorizamos fruto de una cultura y de una 
necesidad de acceder al círculo de lo social. Por ejemplo para Bourdieu lo que él denomina como  
“violencia simbólica” es un tipo de violencia cotidiana, no percibida, esto ocurre gracias a que el mundo 
social no funciona en términos de conciencia, sino de prácticas, mecanismos,esto es lo que aceptamos y 
es a lo que Bourdieu se refiere con ideología, aunque el sociólogo francés prefiere llamarlo doxa. Esta 
“violencia simbólica” es más común y consciente de lo que creemos, aunque Bourdieu prefiere no hablar 
en términos de conciencia. Por lo que doxa resulta más adecuado que ideología ya que este término se 
refiere a aquellas opiniones y creencias que se ubican en todas las prácticas y mecanismos de los 
cotidiano y que se hacen sin reflexionar y se consideran naturales por ser parte de lo habitual. Dice 
Bourdieu que esta doxa opera de modo muy oscuro, en el sentido que es sutil y se expresa a través del 
lenguaje y los símbolos, el cuerpo y las relaciones sociales, de manera que por ser aparentemente 
“inconsciente” es más difícil de resistir, pues es gracias a ella que hay una orientación en la 
interpretación del mundo. Ahora bien, podría pensarse que esta “violencia simbólica”, que representa la 
doxa, imprime sufrimiento sobre los cuerpos, pero no (o al menos no de manera “consciente”). Bourdieu 
dice que es un tipo de violencia cotidiana, no percibida. Es, si se quiere decir de otra manera, una 
interiorización de las normas irreflexivamente que por inscribirse dentro de las prácticas de lo cotidiano, 
no representan un esfuerzo tortuoso para los individuos, sino todo lo contrario, la irreflexivilidad de dichas 
prácticas les hace más liviana la interpretación y naturalización del orden del mundo. Este proceso de 
legitimación de los símbolos sociales no solo ocurre en un proceso social de interacción sino que 
además se da desde un lugar de enunciación en el que no solo están involucrados sistemas de 
normalización como la escuela, sino también los medios de comunicación (Bourdieu & Eagleton,1994, 
pp.295-297). 
9 Se entiende gramática en el sentido de una organización articulada de signos, símbolos, imágenes, 
narraciones, valores, normas, hábitos, gestos, costumbres, etc., que, primero, ordenan y clasifican el 
mundo y las relaciones que en él se establecen, y segundo, ofrece y proporciona normas de conducta a 
ese mundo y a las interacciones de sus miembros (Mélich, 2014., p.17) 
10 Cabe destacar que el autor barcelonés que aquí se referencia no es el primero en hablar de gramática 
en este sentido, y él mismo lo reconoce. Nietzsche, por ejemplo, en uno de sus aforismo de La gaya 
ciencia dice: “Temo que todavía no podemos desembarazarnos de Dios porque seguimos creyendo en la 
gramática” (Nietzsche, 1981, p. 49). También el poeta Rainer María Rilke en su primera Elegía de Duino 
dice que vivimos en un mundo interpretado, esto es, en un mundo gramatical: “¡Ay! E incluso las bestias, 
astutas, se percatan de que es torpe, inseguro, nuestro paso que yerra por un mundo interpretado” 
(Rilke, 1946, 27) 
 Pero son las normas de esta gramática las que nos proveen de una guía que nos dice quiénes 
somos, qué debemos hacer y cómo comportarnos. Sin dicha gramática ningún ser humano podría 
sobrevivir, ya que al ser arrojados al mundo, y como seres finitos, necesitamos puntos de apoyo, 
a partir de los cuales se configuran horizontes de significado y desde ellos es que se inicia el 
trayecto vital (Mélich, 2014).  
 
Esta gramática que nos hereda la cultura y que se actualiza en nuestra subjetividad se hace 
concreta en las prácticas cotidianas que establecemos con nosotros mismos, con los otros, con los 
lugares y con el lenguaje. Sea dicho una vez más, esta gramática otorga una posición a los 
sujetos y a los colectivos dentro de distintos discursos de saber (jurídico, moral, económico, 
social, político, etc) Es esta gramática la que configura el fondo de nuestras percepciones, de 
nuestra experiencia. Es un lienzo, pero nunca un lienzo en blanco, siempre habrá contornos que 
guíen la manera como se trazarán la pintura de nuestra experiencia.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 2. LA ESTÉTICA DE LA CRUELDAD: MIRAR AL OTRO, MATAR AL OTRO 
2.1. “Esas gentes malas” 
 
“Para crear un enemigo 
Coge un lienzo en blanco. 
Esboza a grandes trazos las siluetas de 
Hombres mujeres y niños. 
Oscurece en cada rostro cualquier detalle amable. 
Borra todo indicio de amor y de esperanza, 
Y los temores que se esconden 
En todo corazón humano. 
Retuerce la sonrisa hasta que forme 
 Un rostro de envidia, odio y crueldad. 
Exagera cada trazo hasta transfromar 
A cada ser humano en una bestia, 
Un gusano, un insecto. 
Rellena todo el fondo con figuras malignas 
De pesadillas ancestrales, demonios, 
Esbirros del diablo. 
Cuando hayas rematado el retrato de tu enemigo 
Podrás matarlo a él sin asomo de culpa 
Y despedazarlo sin sentir vergüenza alguna.” 
-Sam Keen - Faces of the Enemyy (1986) 
 
Del capítulo anterior extraemos la conclusión de que es el lenguaje el que provee al hombre de 
un universo sígnico y simbólico (una gramática moral) sobre la cual descansan sus 
interpretaciones del mundo, por lo tanto su mirada se forma gracias a ese mundo compartido y 
construido intersubjetivamente, a su cultura. Pero la gramática moral que le provee esa cultura 
tiene contornos muy bien establecidos que delimitan al mismo tiempo aquello que queda por 
fuera y que avalan los distintos discurso jurídicos, morales, políticos, sociales, etc, sobre el 
mundo, nosotros y los otros. Esa gramática moral que provee la cultura da a cada individuo una 
posición en el entramado social convirtiéndolos así en sujetos11. Y dicta también aquello que 
                                               
11 Los sujetos, nos aclara Giorgio Agamben, son el resultado del encuentro entre los cuerpos de los 
seres vivientes (sustancias) y los dispositivos, por lo que un mismo individuo puede ser objeto de 
múltiples proceso de subjetivación (Agamben,2011. p.4). De esta manera, sujeto e individuo no son lo 
mismo. El individuo es el ente físico, el cuerpo, que deviene sujeto cuando empieza a ser categorizado 
dentro de una red de discursos y no discursos (prácticas) que lo ubican dentro de un dispositivo, una 
excede los límites de lo “normal”, lo “verdadero” o lo “correcto”, estableciendo la otredad que 
puede ser caracterizada como lo  “anormal”, lo “extraño”, lo  “monstruoso” o el enemigo.  
 
Esta imagen que se hace del enemigo generalmente se forma alrededor de la relación de nociones 
estéticas y morales como la fealdad y la maldad. El otro es contrario a la imagen armónica del 
bien y la belleza que se encarna en las prácticas normativas que cada comunidad llama como 
naturales, lo que hace a un sujeto ser realmente “humano”(Eco, 2011, p.18). Como ya se aclaró, 
la dimensión estética que está entramada en la producción de sentido, de cultura, de cada 
sociedad, establece los marcos normativos de una comunidad, que antes que ser represora es 
productora de sujetos12. Alrededor de este marco normativo, que cada sociedad determina en 
cierta etapa histórica para su autoconservación, se hace necesario definir aquello extraño, 
monstruoso, lo otro, lo que no es normal, lo antinatural, lo que no es propiamente “humano”, lo 
que se opone a los discursos y prácticas legitimadoras del bien, la norma o lo verdadero. Gracias 
a esta “gramática moral”, que ordena la percepción, se compone una imagen  de lo “real”, 
verdadero o normal, legitimando los distintos discursos: médico, científico, político, legal, social, 
etc. El discurso del arte tampoco escapa a este tipo de permeación sobre lo normal o verdadero. 
De hecho, la pregunta por lo bello fue, por mucho tiempo en Occidente, a la vez la pregunta por 
lo bueno, relación que se evidenciaba en la producción artística y que empezó a desgastarse 
luego de las dos grandes guerras en Europa a inicios del siglo XX13. Esto porque el poder del arte 
es tal puede ayudar a legitimar estos discursos en donde el bien y la belleza deban coincidir ,o 
puede, como lo empezaron a hacer las vanguardias de inicios del siglo pasado en Europa,  
problematizar dicha relación. 
   
La imagen que se hace del otro y que permea los discursos políticos, sociales y cotidianos, se 
puede ver plasmada en la cultura Occidental en muchos ejemplos. En Occidente, el enemigo, o 
eso otro que representa la maldad, el caos, el desorden, la oscuridad, ha necesita de mecanismos 
distintos a los discursos políticos para poder legitimarse. El arte históricamente se ha prestado 
                                                                                                                                                       
trama de relaciones de poder que lo configura como tal. Cuando el individuo se enfrenta a un dispositivo 
ocurre un proceso de subjetivación que le da al individuo una identidad (Martínez:2013, p.88). Para 
Giorgio Agamben, desde que existen los homo sapiens hay dispositivos y, por lo tanto, procesos de 
subjetivación. Los dispositivos no son un accidente en el que el hombre cayó en algún momento de su 
historia, es más, ellos configuran el proceso mismo de hominización, “ese mismo que ha hecho 
“humanos” a los animales que clasificamos con la etiqueta de homo sapiens” (Agamben, 2001:4) 
12 El dispositivo no es un mecanismo represivo, son horizontes generadores de sujetos, de identidades, 
determinan un modo de ser respecto a nosotros mismos y ante los demás, me indican qué soy y qué no 
soy, y quiene son los otros, que no son, y qué deberían ser (Mélich, 2014). 
13 El filósofo norteamericano Arthur Danto afirma que, vista como fuente de goce, consuelo y felicidad, la 
belleza sufre el rechazo del arte por parte de lo que él denomina la “vanguardia intratable”, dados los 
acontecimientos atroces de la Gran Guerra, y convirtió a todo arte bello en colaboracionista del orden 
que generó tales atrocidades. Desde entonces, el arte se mueve por lo antiestético, con el que espera 
transformar y denunciar a una sociedad presa de una valores que producen crueldad. Esta separación 
del arte y la belleza abrió camino al arte pop, minimalista y conceptual de los 60 y 70, abriendo la 
posibilidad a que cualquier cosa fuera arte, por lo que el arte no tiene que ser necesariamente bello. Es 
decir, la belleza deja de ser la medida para caracterizar a algo como arte (Danto, 2005). 
para estos fines, ha ayudado a “calar en las emociones de los ciudadanos y generar un consenso 
que rebase lo utilitario y se ancle en lo ideológico” (Ovejero, 2012, p. 46). El arte ha servido 
como apoyo ideológico a distintos órdenes ideológicos y han producido obras de arte valiosas14. 
El horro sobre el otro que estos discursos y sus representaciones generan tiene un carácter 
normativo, “existe para decirnos cómo debemos y cómo no debemos comportarnos” (Ovejero, 
2012, p.46). Piénsese en todo el discurso que en Occidente se generó alrededor de la figura 
antagónica y arquetípica del diablo15.  Así lo revelan algunos frescos de la Edad Media en dónde 
se ve los castigos hacia aquellos que no siguen la verdad de Cristo y al Diablo como el principal 
opositor y verdugo de los pecadores. En muchos de estas representaciones se distinguen 
claramente el lugar y sufrimiento de quienes encarnan y practican el mal. Generalmente se 
ubican arriba del cuadro, donde estaría el el cielo, con Dios, los ángeles, los santos y los 
cristianos quienes muhas veces son espectadores del mal que ocurre abajo donde están los 
pecadores, el Diablo y sus demonios infringiendo cualquier clase de dolor y castigo, merecido, a 
estas almas malas. 
                                               
14 El hecho de que una obra de arte sirve a una ideología no significa que no pueda llegar  a ser valorada 
artísticamente, ambos términos no son necesariamente contradictorios.  
15 La biblia, describe de múltiples maneras a esta figura antagónica de dios que ha inspirado su 
representación en las distintas artes a través de la historia de Occidente. En el antiguo testamento esta 
figura hace su primera aparición en el Jardín del  Edén en forma de serpiente. Esta serpiente se 
encuentra en un lugar especial pues no es del todo animal, por ser más astuta que todos los animales 
del campo, pero tampoco hacen parte del mundo humano de Adán y Eva. Mundo que está colmado de 
bien pues ha sido creado y organizado por dios, que al crearlo lo ve como bueno. El diablo constituye así 
la imagen opuesta a los planes del creador, pues trata de introducir el “mal”, esto es, otro orden en el 
mundo al cuestionar el concepto del bien creado por dios. Pero además se le describe como un ser que 
engaña, destruye, roba y quiere ocupar el lugar de Dios, lo “bueno” de lo creado por él. Al diablo se le ha 
asociado su figura y características a aquellas tradiciones y pueblos fuera de la tradición y costumbres 
judías (en el Antiguo testamento) y opuesto a las enseñanzas de cristo (en el Nuevo Testamento). 
 
Ilustración 2El Infierno de Giovanni di Pietro Faloppi- (1410), Gótico tardío Ubicado en la Basílica de San Petronio, 
Bolonia. 
La expectación que se ve en los frescos por parte de los santos y de los condenados es la misma 
expectación que tienen quienes ven el cuadro. El historiador español José Ovejero dice: “El 
espectador siente horror pero también alivio. Él no está en el infierno, y si se comporta bien, 
evitará ir a parar allí” (Ovejero, 2012, p.46-47). Además, contempla con satisfacción el dolor de 
los condenados, de alguna manera se lo tiene ganado, son culpables,16, son gentes malas17. Existe 
un límite claro entre el cielo y el infierno, donde están los salvados y dónde los condenados. Pero 
también hay un figura que puede estar en ambos lados, sostiene una espada, simbolizando la 
justicia, ese es Cristo. La calidad de justiciero es gracias a que noe s un espectador más, sino que 
es la mano del bien ejerciendo la justicia, él tiene derecho sobre los condenados. La figura 
central del infierno el el diablo y su séquito de demonios que atormentan y apresan a los 
condenados, son también figuras bestiales. Esto empieza a dar cuenta de que la gramática moral 
que permea los discursos normativos y la percepción tiene unos tintes de legitimación hacia la 
crueldad infligida a la otredad. Pero además el espectáculo de la crueldad se presenta como todo 
un teatro en donde se establecen muy bien los espacios y los personajes.   
 
En este proceso de producción y demonización del enemigo se resaltan ciertas características que 
van a formar la imagen del otro. Ese otro es mi enemigo porque tiene costumbres distintas  a las 
nuestras. La imagen del otro tiene su arquetipo en el extranjero: el bárbaro barbudo y chato de un 
pueril pensamiento y lenguaje, cómo se representan en este bajo relieve romano del siglo III: el 
Sarcófago de Ludovisi. Aquí la orgía de una batalla presenta a los romanos lampiños en sus 
rostros, con expresiones de fuerza, vestidos para la guerra, algunos montados a caballos y 
ubicados arriba pisoteando a los barbudos bárbaros, algunos muestran expresiones de dolor, y 
tiene el torso descubierto o visten túnicas y están ubicados todos abajo del relieve. Una figura 
central se alza victoriosa e impasible, el emperador18. 
 
                                               
16  Tertuliano, en el siglo II d..,: aseguraba que escuchar sobre las descripciones del infierno y sus 
tormentos le parecía una visión más placentera que los espectáculos de su época: el circo, el teatro y los 
deportes. Tomás de Aquino aseguraba que uno de los beneficios de los que lograrán la salvación sería 
contemplar desde el cielo los tormentos de los condenados (Ovejero, 2012)  
17 Aquellos que adoran otros dioses, tiene otras costumbres. 
18 Tácito, por ejemplo, advertía sobre los judíos que eran raros porque tenían costumbres distintas, en 
especial la de no comer cerdo. O los anglosajones veían con asco la manera como los franceses comían 
ranas, y de la misma manera los alemanes pensaban de los italianos que todo lo cocinan con ajo (Eco, 
2011, p.8-9) 
 
 
Ilustración 3 - Sarcófago de Ludovisi (Grande Ludovisi) - Siglo III d.C- Ubicado actualmente en el  Palazzo Altemps 
de Roma  
Pero también se ha construído una imagen del otro como el extranjero que vive entre nosotros19, 
cuya amenaza radica en su diversidad. Las costumbres de este otro amenazan el orden, la 
cohesión y al identidad del nosotros. Pero además es mirado con desprecio y es legítima esta 
mirada que se alza altiva sobre un otro que se considera inferior moralemente, pues el otro 
encarna el mal.  
 
El negro es la figura arquitipica de este extranjero entre nosotros. En la Enciclopedia Británcia e 
su edición de 1798, sobre “Negro” se describen algunas caracteristicas estereotípicamente 
atribuídas a esta raza, pero también se epeiza a describir una moral retorcida y mala que encarna 
el ser negro: 
 
En el color de la piel de los negros encontramos diferentes matices; pero todos se 
diferencian de la misma manera de los demás hombres en los rasgos de su rostro. Mejillas 
redondas, pómulos altos, una frente ligeramente elevada, nariz corta, ancha y roma, 
labios gruesos, orejas pequeñas, fealdad e irregularidad de forma caracterizan su aspecto 
exterior. Las mujeres negras tienen caderas muy caídas, y glúteos sumamente rollizos, 
que les otorgan la forma de una silla de montar. Los vicios más conocidos parecen ser el 
destino de esta infeliz raza: se dice que ocio, traición, venganza, crueldad, desvergüenza, 
robo, mentira, lenguaje obsceno, desenfreno, mezquindad e intemperancia han extinguido 
los principios de la ley natural y han acallado las reprimendas de la conciencia. Son 
                                               
19 Es lo que hoy en día podríamos llamar como el inmigrante. 
ajenos a todo sentimiento de compasión y constituyen un terrible ejemplo de la 
corrupción del hombre cuando queda abandonado a sí mismo (Eco, 2011, p.17.18) 
 
El otro es también aquel que le falta o le sobra algo de la media estándar, ese entonces es 
“anormal”, “monstruoso”, o no es del todo humano. Polifemo, por ejemplo parece ser humano, 
pero excede en estatura a la media y además tiene un solo ojo. A Atila, en el siglo V d.C., Prisco 
de Panio lo describe como un tipo de baja “estatura, con un tórax ancho y una cabeza grande, los 
ojos pequeños, la barba fina y encanecida, la nariz aplastada y (rasgo fundamental) la tez oscura” 
(Eco, 2011, p.9). 
 
Es bastante peculiar que estas características que se les da a los negros, a los chinos, hindúes y a 
esos otros que excedían los límites de Europa, o tenían costumbres distintas a la hegemónicas, 
sean características bastante parecidas a la manera como los antiguos romanos describen a los 
sátiros: 
 
De la cintura para abajo eran cabras; el cuerpo, los brazos y el rostro eran humanos y 
velludos. Tenían cuernitos en la frente, orejas puntiagudas y la nariz encorvada. Eran 
lascivos y borrachos. Acompañaron al dios Baco en su alegre conquista del Indostán. 
Tendían emboscadas a las ninfas; los deleitaba la danza y tocaban diestramente la flauta. 
Los campesinos los veneraban y les ofrecían las primicias de las cosechas. También les 
sacrificaban corderos. (Borges, 1967, p. 68) 
 
La imagen del sátiro influirá poderosamente sobre la imagen de lo diabólico, extraño, malvado, 
que empieza  a construirse en Occidente. Lo que se presenta como malvado lo es porque no no 
tiene forma humana, o no lo es del todo, es un animal. Tiene prácticas irracionales, además es 
asqueroso, hediondo, estúpido, y de una naturaleza inferior, un animal entre los hombres. 
 
De hecho, se puede ver cómo un dios como Zeus, en la mitología griega, debe convertirse en un 
animal para cometer el delito de rapto a Europa, o transformarse en sátiro cuando quiere preñar a 
Antíope. 
 
 
Ilustración 4 - Júpiter y Antíope - Hendrick Goltzius, 1616. Ubicado en el Museo Louvre, Paris, Francia. 
Lo que estas representaciones revelan es que la imagen del otro contendrá una imbricada relación 
entre lo feo y lo malo. Las costumbres que no son propias van a ser denigradas como malvadas y 
representadas, en su defecto, como feas. Características físicas y costumbres, algunas veces 
tomadas por separados, muchas otras sumadas, darán como resultado la imagen estereotipada del 
otro.  
 
Representaciones muchas se pueden encontrar sobre el otro, su descripción depende de la moral 
imperante de la época, de aquello que se tenga por virtuoso, bueno, ejemplar, divino, que  tendrá 
su contraparte en aquello degenerado, ocioso, inmundo encarnado de distintas formas tanto en 
sus características físicas como en sus costumbres y prácticas: el turco, el judío, el homosexual,  
la bruja, el lisiado, el gigante, etc20. 
 
                                               
20 Umberto Eco narra algunas de estas descripciones y representaciones que se hacen de la maldad y 
fealdad del otro en su ensayo “construir al enemigo”. De la misma manera habla al respecto de la 
representación de la fealdad en las artes y su ineludible relación en Occidente con la maldad, en Historia 
de la fealdad.  
La calidad bestial y animal21, de quienes no están bajo las órdenes, creencias, prácticas y 
costumbres del bien hegemónico, parece constituir en todos los dispositivos sociales una manera  
para percibir a aquellos que encarnan un mal irracional (de ahí su carácter animal) que el mismo 
dispositivo exigirá dominación22 o exterminio (tal como ocurre en la relación con los animales 
domésticos y salvajes).  
 
Esta animalización del otro se puede apreciar en la historia de Occidente en oposiciones 
simbólicas referentes al mundo animal que han constituido la imagen del bien y del mal. Entre 
estas se tiene, por ejemplo, a las parejas paloma - cuervo y oveja -lobo. Toda la simbología que 
estos animales representan  se hace con el fin de marcar una diferencia explícita de quienes son 
los otros y cómo se comportan, para finalmente tener pautas de cómo relacionarnos con ellos. 
 
Por ejemplo, en Occidente, la paloma “generalmente es símbolo de la pureza, la 
virginidad”(Pérez de Perceval,1992, p.176), la virgen María, la paz, y el Espíritu Santo. Su 
opuesto, el cuervo, representa la carroña, el mal augurio, la brujería. Incluso, y una vez más, el 
tener una tonalidad opuesta a la blancura, lo negro (en la piel o en las vestiduras) va a ocupar el 
lugar de la maldad, lo oscuro, el infierno. De hecho, “encontraremos relatos medievales donde el 
cabello negro brillante de una dama es comparado al de un cuervo” (Pérez de Perceval,1992, 
p.176.), y muchos relatos sobre brujería van a tener cuervos y gatos negros como animales 
asociados a estas prácticas. Existe entonces dos relaciones que se tiene que observar, por una 
parte cómo cada comunidad se relaciona con los que considera otros (extranjeros externos o 
internos) y cuál es su relación con los animales, cuales consideran domésticos y cuáles salvajes y 
amenazantes, y qué características describe sobre estos animales. Esto puede guiar a encontrar 
coincidencias entre la manera paralela de relacionarse con ciertos animales y con esos otros23. 
Por ejemplo, en la España del Siglo XVI, quienes defendían que los moros debían ser asimilados 
por la cultura ibérica, veían a estos como ese extranjero interno a los que era necesario “darles el 
cristianismo como el grano a los pollos” (Pérez de Perceval,1992, p.177). Sin embargo, entrado 
el siglo XVII, los que querían expulsar a los moros de tierras españolas alegaban que eran una 
“canalla de casta de ratones” que “se multiplican como conejos” (Pérez de Perceval,1992, 
p.178). Los moros pasaron de ser buenos trabajadores, muchas veces comparados con las 
hormigas y las abejas, a ser una plaga de zánganos y sanguijuelas (Ibíd.). Otro ejemplo de esto lo 
encontramos en un historiador español de la época, Bernardo Aldrete, quien se refiere a la lengua 
de los árabes como “un ruido estridente de murciélagos”(Ibíd.176.) 
 
                                               
21 Cabe aclarar que también existe otro tipo de animalización que han hecho los pueblos a los largo de 
su historia, adoptando animales como símbolos nacionales, como el águila, el tigre, el león. 
22 Dios entrega a Adán el poder de someter a los animales: “Y los bendijo Dios y les dijo: Fructificad y 
multiplicaos; llenad la tierra, y sojuzgadla, y señoread en los peces del mar, en las aves de los cielos y en 
todas las bestias que se mueven sobre la tierra” (Génesis 1:28). 
23 Mientras que en Europa la serpiente ha estado anclada a una representación bíblica del mal, algunos 
pueblos amerindios tenían un puesto deificante para esta.  
Sea dicho una vez más, todas estas características asociadas a lo animal que se imponen a esos 
otros distintos, no destacan unas diferencias exclusivamente físicas sino que son “comparaciones 
moralmente relevantes” (Uribe, A.,2009, p. 128). Esto quiere decir que animalizar al otro es 
tenerlo por irracional, “bruto”, “incompetente”, “estúpido”, extraño o monstruoso24, de hecho, 
inferior a mí, permitiendo que se les trate como distintos. Ante estos otros se asumen unas 
actitudes y creencias resultado de una comparación entre aquellos que se consideren superiores y 
los que consideran inferiores. Solo este proceso permite ejercer el poder sobre quienes se 
consideran pueden ser dominados (Uribe, A.,2009, p.133). Habiendo establecido esta línea, el 
otro será alguien contrario a mi excelencia moral y por lo tanto las acciones y actitudes que se 
tomen hacia él estarán justificadas.  
 
                                               
24 Al respecto de lo “monstruoso” Michel Foucault comenta que lo monstruoso desde la Edad Media 
hasta el siglo XVIII es aquello que se ubica en la mezcla entre el reino animal y el reino humano (nótese 
cómo lo animal está asimilado a lo radicalmente opuesto a lo humano), la mixtura de dos especies, de 
dos individuos, de dos sexos, la liminalidad entre la vida y la muerte; la monstruosidad transgrede el 
límite  “natural”, la “ley marco”, pone en entredicho cierta prohibición de la ley civil, religiosa o divina, 
provoca su inaplicabilidad, trastorna la ley (Foucault, 2000, p. 68-70). 
Viendo estos ejemplos a la distancias fácilmente se puede calificar de crueles o inhumanos los 
tratos que hacia los otros se tenían en los ejemplos mencionados. Sin embargo, esta 
diferenciación está entramado en un dispositivo (el de la cultura) que crea y legitima esta 
percepción y los tratos que hacia esos otros se tengan. Estos límites donde comienza la otredad 
se van cambiando pero al mismo tiempo volviendo sutiles maneras de diferenciar  quienes 
pueden ser tratados como “humanos” y quienes no. El Nacionalsocialismo del Tercer Reich, en 
la Segunda Guerra Mundial, es el ejemplo perfecto de una fábrica de muerte que usó este tipo de 
dispositivos para generar discursos de superioridad y así justificar su exterminio al “cerdo 
judío”25. La propaganda nazi sabía muy bien el poder sobre las emociones que tiene el arte y a 
través del cine podían transmitir y afianzar el sentimiento antisemita que justificaba la solución 
final. En 1940 la película El judío Suss, de Veit Harlam, sirvió para este fin. Allí se presentaban a 
                                               
25 El judío y el árabe tiene una larga historia de rechazo en Europa. En el primer siglo del Imperio 
Romano, el historiador Tácito se refiere a los judíos como quienes tienen por sagrado lo que “nosotros” 
tenemos por lícito, además de ser “raros”, pues no comen carne de cerdo y se circuncidan.  Otro ejemplo 
que el arte nos da es en la literatura.  El judío en los Cuentos de Canterbury, de Chaucer (1478), es visto 
como un ser que se deleita al matar niños y beber su sangre. Lo extraño en la historia de los pueblos de 
Occidente también se ha descrito como lo que actúa de manera diferente, habla otra lengua, aquel que 
es timador, libidinoso, el negro, el homosexual, el “cerdo” comunista, el asiático o “amarillo”, lo hediondo 
y desagradable, en definitiva, lo feo (Melich,2014, p.16-18). 
los judíos como seres barbudos, feos, sucios. libidinosos, soberbios y engañadores, a diferencia 
de los pulcros, bellos, lampiños, bienintencionados y rubios alemanes. La historia tiene lugar en 
el año de 1733 en el pueblo de Wurtemberg, donde un judío de estas características, además de 
ser timador, viola a una joven e inocente alemana, quien al no poder resistir la deshonra se 
suicida. Finalmente al judío se le encuentra culpable de múltiples cargos y se le ahorca en la 
plaza pública frente al beneplácito del pueblo que exige justicia. Se decreta una ley que dice que 
prohibir la entrada a los judíos les ahorrará sufrimientos a ellos, a sus hijos y a sus nietos.  Esta 
vez ayudado por la potente masificación que logra el cine en el siglo XX, la industria 
cinematográfica empieza a generar un lenguaje audiovisual que forma y difunde toda una 
estética alrededor de la imagen de héroes y  villanos, pero también ayudará a formar estereotipos 
de toda clase: étnicos, sexuales, sociales, etc.. 
Ilustración 5 - Fotogramas de El judío Suss (1940), parte de la propaganda Nazi contra  los judíos 
El comunismo fue otra figura amenazante que se alzó frente al sistema capitalista de Europa 
entre finales del siglo XIX e inicios del XX. Por mucho tiempo se usó la figura de una mujer 
(quien asemeja a la diosa Atenea) para representar a la isla, además de un león. Su mayor aliado 
los Estados Unidos, era representado por el afamado Tío Sam y el águila calva de su escudo. 
Ambos decían simbolizar la prosperidad del sistema capitalista y los valores democráticos. Por 
entonces el Reino Unido ostentaba el papel de potencia económica. 
 
Ilustración 6- Propaganda británcia antocomunista- 1918. 
Frente a al amenaza comunista de principios del siglo XX se inició una propaganda donde se 
mostraba al comunismo como un bestia cruel y mortífera. En varios carteles se le ve a esta bestia 
masacrando y actuando de manera violenta contra la figura de Britania. 
 
Ilustración 7 - Propaganda anticomunista del Reino 
Unido - 1909 
Ilustración 8 -Versión americana de la propaganda anticomunista de inicios de siglo XX 
La propaganda muestra un amenazante expansión del comunismo, ilustrado como un Pulpo con 
la cara de Lenin, que extiende sus tentaculos sobre la costa este de los EE.UU., sur américa, 
Rusia, España y el norte de África. 
 
Ilustración 9 - Propaganda estadounidense 
anticomunista - ¿1939? 
 En Francia se dibujó la amenaza comunista como un lobo luchando contra un soldado francés 
que tiene sobre su brazo el escudo del Partido Popular Francés.   
 
 
 
En la propaganda de guerra, al otro se le representaba como un animal despiadado y cruel. Así 
mismos, los “buenos” se representaban como animales más fuertes, y aunque crueles lo eran pero 
con el enemigo,además de ser más astutos e inteligentes, y no bestias irracionales. 
 
El arte de la propaganda, en esta época de guerra, fue usado para afianzar distintas ideologías que 
construían un imagen bien definida del enemigo. Luego del armisticio que Rusos y Aliados 
tuvieron para derrotar juntos la amenaza Nazi, el comunismo vuelve a ser el enemigo común de 
la Europa Occidental. Veamos un ejemplo en el cine de posguerra. En la cinta de James Bond 
Ilustración 10 - Propaganda anticomunista francesa. Michel 
Jacqnot - 1942 
Desde Rusia con amor (1963, Terence Young), la enemiga del agente británico es, además de ser 
mujer, soviética y lesbiana. Esto ocurre en plena época de Guerra Fría y unos años antes de la 
revolución cultural de Mayo del 68 en el que se expone el desgaste de los discursos hetero-
patriarcales en Occidente y el daño que han causado a esos otros, entre ellos a la mujer, y a otras 
formas de diversidad sexual, religiosa, étnica, cultural, etc. Sin embargo, Bond representa todo lo 
que estaba considerado en los países del bloque Occidental como bueno y deseable. 
 
 
Ilustración 11- Fotograma de Desde Rusia con amor (1963). Rossa Klebb (interpretada por Lotte Lenya), a la 
derecha, es una agente de la KGB quien mató a varios agentes del servicio secreto británico y por ello Bond decide 
vengarse. 
 
Todos estos ejemplos sirven para concluir que la cultura es en sí misma un dispositivo de 
exclusión cuyos discursos pueden rastrearse a través de las producciones culturales de la época, 
quienes pueden ayudar a afianzar o a cuestionar esa particular mirada que se construye alrededor 
el enemigo. Estas producciones culturales a veces revelan un orden y una lógica interna de un 
mundo en donde cada sujeto tiene una posición bien definida, con una marcada distinción entre 
el bien y el mal. Y aunque aquí no se exploró, el arte también puede ayudar a cuestionar y violar 
tiende esos límites del mundo que una ideología parece trazar con claridad, esto para abrir 
espacios a otras formas de mundo, otros órdenes de los sensible, otras formas de percepción26 y 
de entender quién es el enemigo. Cuando el arte juega con los bordes de la lógica moral de ese 
                                               
26 De hecho, para muchos, el sentido real del arte es siempre mostrar los límites del mundo traspasando 
y creando un agujero en ese mundo aparentemente cerrado, posibilitando el acceso a otros mundos 
posibles. De hecho, como lo recuerda Deleuze, el arte se presenta como un medio de resistencia contra 
un presente que se muestra estático e inerte. 
mundo es que catalogamos al arte como vanguardia, pero para ello el arte primero ha entendido 
cuáles son los contornos de ese mundo que desea exceder y problematizar. Si esto es así,  en el 
siguiente apartado se intentará identificar algunas producciones en el arte colombiano que 
pueden ayudar a dar cuenta de la operatividad de una lógica moral y al tiempo los discursos 
sobre el otro que circulan por estas producciones y su contexto histórico.  Esto se hará a través de 
algunos recursos del arte visual de los últimos 70 años para identificar cómo se ha configurado 
una lógica moral (y cruel) que opera de manera productiva sobre los sujetos, legitimando así 
discursos normativos que peligrosamente pueden ser justificadores de la violencia y la crueldad 
hacia los otros. 
 
Lo que hasta aquí se está tratando de introducir es la relación entre el arte y la moral, una vínculo 
de larga data que este trabajo retoma analizando cómo se forma la mirada hacia el otro. Esto 
permitirá que a lo largo de lo que resta de esta investigación se construya una noción transversal 
que anudará estas relaciones: la crueldad. Este concepto, al final, permitirá dar sentido a la 
imbricación de las dimensiones morales y estéticas que están presentes en la imagen, o mejor, en 
la formación de la mirada.  
 
Hasta aquí lo que se parece esbozar es que la cultura engendra unas formas muy específicas de 
percibir el mundo (una dimensión estética) que a la vez dota y afianza a los sujetos de una 
dimensión moral. Es decir, forma a través de la percepción marcos normativos dentro de lo que 
se establece lo bueno y lo malo a la par de lo bello y lo feo, componiendo así una imagen del 
nosotros y de los otros que permitirá establecer el tipo de relaciones que se deben27 mantener. 
 
2.2. Breve Contexto del inicio del conflicto armado moderno en Colombia 
 
“Il n'existe aucun document de culture qui ne soit en même temps un document de barbarie” 
-Walter Benjamin - 
 
 
En esta investigación se considera que la cultura forma un dispositivo que establece la exclusión 
del otro a través de discursos estigmatizadores, que sustentan una supuesta superioridad moral y 
que permiten que se forme una imagen de la alteridad ante la cual se pueda actuar de 
determinada manera. Ahora bien, se explorará cómo ocurre esto en el conflicto armado 
colombiano. Dicho conflicto a lo largo de su historia moderna28 ha estado plagado de discursos 
                                               
27 La moral es siempre prescriptiva, anterior a la experiencia ya existe la norma y esta determina la 
manera como debemos comportarnos ante eso que se nos aparece en el mundo. Esta es la parte 
conflictiva de toda lógica moral, intentar determinar el mundo a priori. 
28 Historiadores del conflicto colombiano coinciden en asegurar que el periodo “moderno” de este 
enfrentamiento se podría establecer a partir de llamado Bogotazo, el 9 de abril de 1948, hasta nuestros 
días.  
de estigmatización contra el otro que no dejan de estar desligados de discursos coloniales y una 
fallida secularización del Estado.  Bajo estos premisas se inicia el proceso de construcción de la 
República que tiene como características, dice el filósofo colombiano Carlos Alberto Osorio, 
 
un proyecto de nación excluyente,  desconocedor de la diferencia, uniforme, que va a 
devenir en el desarrollo de estructuras de poder que configurarán un Estado que 
encarnará las condiciones para la existencia y permanencia del país en un prolongado y 
complejo conflicto armado interno (Osorio, 2016, p.28) 
 
El desconocimiento de las múltiples culturas que llenan el territorio nacional, desde la creación 
de la república a inicios del siglo XIX, impondrán una forma represiva de entender la política y 
por lo tanto la diferencia en el país29. Cuestión que desata múltiples guerras civiles a lo largo del 
Siglo XIX y que gracias a los cambios sociales, políticos y económicos adquirirá un carácter 
distinto a medidos del siglo XX . 
 
La 2a Guerra Mundial acaba de terminar, y pese a que los aliados occidentales se unieron con la 
entonces Unión Soviética para derrotar al Tercer Reich, el comunismo30 vuelve a ser la amenaza 
a derrotar. Fuerzas antagónicas se disputan el control político y económico alrededor del globo. 
Colombia no escapa a esta guerra ideológica, que ahora adquiere tintes mundiales.   
 
En 1948, el país firmó una alianza con los Estados Unidos para adherirse a su lucha y combatir 
toda forma de comunismo en el país, lo que marcará: “una visión ideológica del papel de 
Colombia en el mundo. Un férreo anticomunismo y una identificación sin matices con Estados 
Unidos” (Tokatrlian, 1990, p.35). 
 
La lucha ideológica se sumará las tensiones que la república ya viene acumulando desde su 
creación: las luchas por e territorio, el desarrollo del campo, el acceso a la tierra y los derechos 
de los trabajadores. Esta tensión la van a recoger los partidos tradicionales a mitad del siglo XX, 
quienes tiene visiones opuestas de resolver estos conflictos, visiones que empiezan a ser 
identificadas como apoyo a un modelo capitalista o a uno socialista. Liberales y conservadores 
fragmentarán el país en dos visiones que serán absolutamente antagónicas, y que se heredarán en 
las familias y en los pueblos. El bogotazo, con la muerte del líder liberal Jorge Eliécer Gaitán, 
liberará la tensión de casi tres décadas, así lo describe el libro La Violencia en Colombia. 
Historia de un proceso social (1968): 
                                               
29 Esto se ve reflejado en los intentos modernizadores de la constituciones de 1863 y 1886. 
Constituciones que tiene un carácter homogeneizador y conservador que van a estar ligados a asuntos 
económicos y de la distribución y tenencia de la tierra. Es decir, según el filósofo Rubén Jaramillo Vélez, 
al tiempo que se quiere impulsar un crecimiento económico en el país se fortalecen los grandes 
terratenientes (Jaramillo, 1998). 
30 El comunismo fue la amenaza hacia los valores capitalistas de Occidente que tenían su faro en la 
entonces potencia de mediados del sislgo XIX, el Reino Unido, y que desató la Revolución Rusa en 
1917.  
  
En Colombia se nace conservador o liberal por una especie de determinismo uterino. La 
filosofía de los partidos no juega papel alguno en la filiación política de sus adherentes de 
base. Se es liberal o conservador por tradición de familia o por motivaciones 
emocionales, no en virtud de una asimilación racional de principios. Pero los campesinos 
se matan entre sí porque unos son liberales y otros conservadores (p.9). 
 
La violencia fue usada para conseguir fines políticos desde la creación de la república, es decir, 
no era ajena a la vida nacional, de hecho se veía como una manera legítima de acceder al poder31 
y solo su uso consciente podría generar un cambio y una imposición en el orden del país. 
(Cortina, 1996) 
 
Luego de lanzarse mutuas acusaciones sobre el asesinato de Gaitán32 , que provocó los conocidos 
hechos del bogotazo, la violencia mermó en las ciudades pero en el campos se atizó. De esta 
manera iniciando la década del 5033 el conflicto ya tiene los dos bandos bien establecidos que se 
enfrentarán. Por el lado conservador, la policía chulavita y Los Pájaros34; y las guerrillas 
liberales y las autodefensas comunistas35, pen el costado liberal (CNMH, 2014, p. 112). Es así 
                                               
31 Laureano Gómez, un importante jefe conservador de la época y luego presidente de la República 
decía: “Los problemas de occidente habían comenzado con la reforma protestante desde el día que 
Lutero había fijado sus tesis en la catedral de Wittemberg, dando así comienzo a la terminación de ese 
mundo armónico que era el medioevo, regido por un sólo poder espiritual bajo el papado. El desarrollo 
de los acontecimientos, todo dentro de una concepción conspirativa detrás de la cual estaban los judíos, 
llevó a la sociedad occidental a la Revolución Francesa, proclamadora del pernicioso dogma de la 
igualdad. El liberalismo sentó sus bases y su consecuencia fue la aparición del comunismo, hijo legítimo 
del protestantismo, el racionalismo, el liberalismo y la Revolución Fran-cesa (…) detrás de todo ello 
tenían que estar las sociedades secretas, es decir la francmasoneria, producto claro del judaísmo”. De 
allí que Gómez percibiera un mismo propósito: destruir la verdadera religión creando el caos. En 
Colombia el instrumento para esa “diabólica tarea” (así lo decían los conservadores), era el Partido 
Liberal” (Tirado, 1989, pp.84 – 85.) 
32 Al interior del liberalismo se dieron múltiples debates sobre si apoyar o no ideas socialistas, algunos 
liberales las defendieron pero se alejaron del partido al ver la manera como el liberalismo se convertía en 
otra a la del Partido Conservador. Pese a esto el joven Jorge Eliécer Gaitán, quien luego de la 
publicación de su tesis  de derecho (Las ideas socialistas en Colombia) en 1924, y pese a sostener 
fuertes ideas inspiradas en Marx, y acalorados debates con copartidarios, no renunció su militancia al 
liberalismo (Caro, 2017, p.102). Gaitán consideraba que el liberalismo era la plataforma ideal para 
generar las reformas que el país necesitaba 
33 En este año llega al poder un férreo conservador, Laureano Gómez, quien con su discurso radicalizó 
la violencia en el campo. 
34 Las fuerzas armadas de la época “cazaban” liberales legalmente, mientras Los Pájaros eran conocidos 
por ser asesinos a sueldo del régimen conservador. 
35 A Colombia las ideas socialistas llegaron a principios de siglo y fue en 1919 cuando se constituye el 
Partido Socialista Colombiano, antecesor de Partido Comunista Colombiano que se creará en 1930. En 
el Partido Socialista conformado a principios del siglo XX confluyen tanto socialistas moderados como 
liberales radicales, el historiador Isidro  Vanegas denomina esto como un socialismo mestizo. Todo esto 
es fruto de la creciente modernización en las ciudades capitales, el crecimiento urbano, la organización 
obrera en ellas (Bogotá, Medellín Cali y Barranquilla), el aumento de la industria agrícola (sobretodo 
bananera y cafetera),que confluye con una ““continuidad de las tradiciones políticas y la incorporación de 
como liberales y conservadores no solo continuarán los discursos alrededor de su imagen 
antagónica36, sino que estos servirán para justificar su accionar violento, las llamadas 
“limpiezas” sociales o exterminios. Sus discursos afirman buscar y establecer justicia con actos 
de violencia y crueldad, todo ello en beneficio de la preservación de un pretendido orden común, 
local y nacional que ambos partidos dicen defender y ser el mejor modelo para el país.  
 
Este modelo sobretodo tiene que ver con el acceso, la tenencia y la producción de la tierra. Para 
el Centro Nacional de Memoria Histórica (2014), en el periodo de la Violencia se exacerbaron 
las inequidades relacionadas a la tierra (p. 113), uno de las bases históricos de la guerra. Existe 
un actor de a vida nacional que cumoplió un fuerte papel en ezta guerra, la iglesia católica. El 
catolicismo, herencia de la España imperial,  no fue neutral en este periodo, fue aliado y 
justificador de la violencia conservadora desde los pulpitos. De hecho, tenían un discurso 
abiertamente antiliberal y anticomunista, características con las que se señalan a los liberales. 
Todo esto se nombra para establecer el mapa político nacional que no escapa a la coyuntura 
internacional. Los discursos sobre el enemigo que circulan en Europa y los Estados Unidos ahora 
vendrán a ser discursos a los que se tendrán que adherir todas las naciones de la tierra. Esto 
porque luego de la 2a Guerra Mundial, se crean organismos multilaterales para prevenir hechos 
como los ocurridos en la Alemania Nazi. Pero para ello se deben entonces identificar las causas 
que generaron un orden como el nacionalsocialismo y que permitieron su expansión. Los 
vencedores, el lo que occidental marcadamente capitalista, sigue la línea de que es el comunismo 
la base de estos totalitarismos. La recién creada ONU en 1947, y la OEA en 1948, se encargaran 
de velar para que los países aliados a los vencedores de la guerra no permitan la entrada del mal 
a vencer, el comunismo. Claro está, Rusia se separa de este orden y por lo tanto vuelve a ser  el 
némesis de Occidente. En Colombia históricamente se tuvo admiración por el modelo de nación 
que generaron los Estados Unidos. Todo ello se puede condenar en el lema del gobierno del ex 
presidente Marco Fidel Suárez (1918-1921) “réspice polum” (mirar hacia la estrella del norte): 
“El norte de nuestra política exterior debe estar allá, en esa poderosa nación, que más que 
ninguna otra ejerce atracción respecto de los pueblos de América” (Tokatlian, 2000, p.36). En 
1948, Colombia permite que el ejército norteamericano ejerza actividades de entrenamiento en 
territorio nacional como parte de la estrategia de defensa del hemisferio. Colaboración que se 
incrementará en los años posteriores y dado el aumento de la tensión con la Unión soviética 
(Trejos, 2011) 
                                                                                                                                                       
nuevos patrones doctrinarios, de organización, de movilización social; la opción entre la federalización 
organizativa y la centralización; entre la pluralidad y la hegemonía ideológica” (Vanegas, 1999, p.80) 
36 Desde la psicología y la psiquiatría moderna se han estudiado algunos genocidios cometidos en la 
historia de Occidente. En su libro Prisioneros del odio (2003), el reconocido psiquiatra estadounidense 
Aaron T. Beck asegura que “tanto si actúan en grupo como si actúan solos, los individuos poseen en su 
interior unas categorías mentales que diferencian lo bueno y lo malo, lo correcto de lo incorrecto” (p.272). 
Esta entidad nociva  es la que se encarna en el enemigo. Fácilmente los discursos pueden activar un 
sistema de creencias latente sobre un grupo determinado, minoritario o vulnerable y convertirlo en el 
enemigo. Dice también Beck que “cualquier reparo psicológico o moral a matar desaparece ante la 
presencia de justificaciones ideológicas”(Beck, 2003, p273) 
 2.3. De  pájaros conservadores, bandoleros y  cerdos comunistas  
 
La época de la Violencia (1948-1964) permite que liberales y conservadores construyan 
gramáticas morales opuestas, influenciadas por los discursos internacionales dando como 
resultado el enfrentamiento en una cruenta guerra rural, luego del estallido del Bogotazo en 1948 
.  
Liberales y conservadores se miran mutuamente como seres absolutamente antagónicos. 
Aludiendo a una supuesta superioridad moral ambos bandos justificaron su violencia y crueldad 
para la aniquilación de sus contrarios37. Este antagonismo permitió la condensación de 
estereotipos que los campesinos pasaron de generación en generación (Uribe, M.V. 2004, p.54).  
 
Una vez más, en estos discursos sobre el otro existen referencias hacia su animalidad. La manera 
como se nombra al otro está íntimamente vinculada con las relaciones que en esa época se tienen 
con la fauna. Esto resulta relevante porque además fue en el campo donde la violencia se 
desencadenó con mayor fuerza. A mediados del siglo XX las relaciones con los animales en el 
campo colombiano aún se establecen a través de la caza y la domesticación. Maria Victoria 
Uribe (2004), asegura que la forma como se nombra el propio cuerpo en este periodo estaba 
asociada principalmente a tres grupos de animales domésticos: las gallinas, el ganado y los 
cerdos, llama la atención la ausencia de animales salvajes para referirse a partes del propio 
cuerpo (p.66). Estos nombres se rastrean principalmente en los campesinos de la región andina, 
donde más se evidenció la guerra. A la cabeza la nombraban tuste, que es como se le llama a esta 
parte en el ganado; el guacharaco o guarguero, relacionado al cuello de ciertas aves38 que emiten 
ruidos estridentes; el buche, relacionado principalmente con el estómago del cerdo y las gallinas; 
el cuadril, correspondiente a toda la zona abdominal de los mamíferos (donde se ubican los 
intestinos, la vejiga, la pelvis, los testículos y la vagina); o la chocosuela, relacionada a las 
rodillas de la vaca39 (Uribe, MV., 2004, p.98-100). De la misma manera llama la atención que la 
forma como se mataba al otro que se animalizaba se hacía principalmente con las mismas 
herramientas con las que se mataban a los animales: cuchillos, machetes y hasta hachas 
 
                                               
37 Al respecto, el filósofo Slavoj Zizek habla del concepto de antagonismo social, María Victoria Uribe 
interpreta este concepto de la siguiente manera: “no es el otro el que impide la realización plena de la 
propia identidad pues cada identidad ya está marcada por una imposibilidad y el enemigo externo no es 
más que el objeto sobre el cual se proyecta esta intrínseca incapacidad” (Uribe, M.V, 2004, p.54) 
38 En Colombia, los campesinos matan a las gallinas por el cuello. Algunos de los principales cortes que 
hacían a sus víctimas los bandoleros eran con un machetazo en el cuello. 
39 Llama la atención, dice la misma autora, que no existan nombres animalescos para referirse al rostro 
humano, pues aquí parece haber un claro entendimiento de cuando se está frente a otro ser humano. De 
hecho, muchos asesinos dicen recordar el rostro de su víctima mirándolos. Esto podría decir algo sobre 
la mirada del otro, no solo en cuanto que el otro me acusa, me ve, sino que es allí donde se evidencia el 
sufrimiento.  
 Los nombres que se escogían como “alias”, de ambos lados enfrentados, coinciden en ser 
referentes tanto de animales salvajes como domésticos, asociados con sus habilidades. Alias 
“Palomo Aguirre”, por ejemplo, fue un mítico bandolero liberal de Mariquita, Tolima. Lo 
describen de baja estatura, nariz aguileña y muy ágil, pues se dice que muchas veces, 
acompañado de un grupo de hombres montados a caballo, robaba botines en esta región del 
Tolima con mucha facilidad y desaparecía camuflado entre los matorrales y montañas (Santa, 
2003). El bandolero conservador originario de Vélez, Boyacá, Efraín Gonzáles, alias “Siete 
Colores”, pertenecía a “los pájaros” y se le atribuían múltiples masacres y una fervorosa fe 
católica.  Entre otros nombres están los alias de: lobo, zorro, pantera negra, gata, perro, caballo 
grande, cóndor, gavilán, tijereto, aguila negra, canario, pájaro azul. Sin embargo, otra referencia 
cultural aparece en la simbología de la guerra. Muchos alias también tenían nombres referentes  a 
la tradición cristiana: Caín, Judas. Calvario, Alma Negra, Maligno, Diablo (Uribe, M.V, 2004, 
p.68)40. Volviendo a la animalización, en el caso colombiano destaca cómo los nombres y 
características de las aves adquieren un significado en todo la performatividad de la guerra.. Por 
ejemplo, los bandoleros cuando se disponían a espiar y observar a sus víctimas antes de matarlos 
utilizan verbos asociados a la caza de aves: pajarear, pavear, palominar, matar desde los 
matorrales. Este nombrarse a sí mismos con estas destrezas animales (sigilo, camufla miento) y 
el nombrar  a esos otros como bestias ponen en un lugar difuso e intermedio, entre el animal y el 
hombre, tanto así mismos como a sus víctimas, se asignan lugares semánticos a través de la 
creación de estos personajes que adquieren significado en el ritual de la guerra. Solo así, “al 
asignarle al otro una identidad animal se lo estaba degradando para facilitar su destrucción y 
consumo simbólico” (Uribe, M.V, 2004, p.68). Pero también, al nombrarse simbólicamente con 
sus respectivos alias se asignan el papel de justicieros, de la “mano de Dios”, de los defensores, 
de los vengadores de sus antepasados. Dentro de todo este espectáculo en que se convierte la 
guerra, los espectadores tomarán partido, dependiendo de qué lado estén observando, justificarán 
o reprocharán las acciones de sus “héroes” o de esas gentes malas. Es decir, esta animalización, a 
la vista de los bandoleros41 de ambas lados, permite  cuestionar la dignidad de la humanidad del 
otro, es decir, si puedo considerarlo igual a mi. La animalidad permite denigrar y “casar” a ese 
otro, que ahora se presenta como “presa”, que en principio parecía ser humano, y tratarlo con 
crueldad.   
 
                                               
40 Muchos otros alias también se deben gracias  a  la cultura popular e historia, así como a utensilios 
propios del contexto rural y armado; pero también, querían transmitir un carácter de bondad y heroísmo 
entre sus comandados y partidarios: Tarzán, Superman, Suicida, Mala suerte, Huracán, Invencible, 
Gigante, Espada, Machetazo, Tirofijo, Puñalada, Gatillo, Metralla, Reloj, Lamparilla, Merienda, etc. Véase 
más en el capítulo 1 de Antropología de la inhumanidad de Maria Victoria Uribe (2004). 
41 En la época de la Violencia,  Sánchez y Meertens, los campesinos pasaron a ser “bandoleros” en el 
momento en el que no solamente actuaban fuera de la ley, sino que orientados por ciertos códigos (sus 
códigos) implantaron una ley que era, a sus ojos, más justa que la propia ley; dicho sistema de justicia 
que llevaron a cabo les permitía identificar a amigos y a enemigos (Uribe, A.,2009, p.168). 
Pero estos “cazadores de bestias”, tenían a su juicio razones que justifican su defensa frente a 
estas “gentes malas”. De esta manera, estos justicieros se construyeron una imagen propia que 
emanaba bondad y superioridad, y envolvía inevitablemente al otro en el mal radical. Un jefe 
liberal, alias “Chispas”, dice: 
 
Esas gentes malas, esos malvados no contentos con tanto mal, tanta gente tan mala, esos 
bandidos sin dios y sin ley, no sabíamos dónde meternos para defendernos y para alejaros 
de tanta ferocidad, buscando la manera de estar protegidos y lejos de tanto mal” (Uribe, 
M.V. 2004, p.57). 
 
Y al referirse a los actos de su jefe, Arsenio Borja, dice: 
 
Y en cambio Arsenio continuó haciendo males por donde quiera que pasaba, iba 
terminando con todo lo que encontraba, sobre todo tratándose de policía, ejército, godos, 
pájaros; y es un consuelo y gran alivio darles como matando culebra y lo decía con gusto 
que se saboreaba como cuando hablaba de una buena comida; no estaba tranquilo cuando 
no estaba haciendo aseo al mal. (Uribe, M.V. 2004, 57-58). 
 
Aunque Chispas reconoce que los actos de crueldad de su jefe sn “males” los justifica pues los 
pájaros conservadores se presentan aquí como los feroces perseguidores. Como victima, si 
respondo ante las agresiones de mi victimario estoy actuando en defensa propia, para defender 
mi vida, y por lo tanto es moralmente correcta mi acción, aunque conlleve la muerte del 
victimario. 
 
Esta victimización era la base de los antagonismos políticos que se heredaron de las guerras 
civiles del siglo XIX y se exacerbaron y encontraron manera de drenarse en la épcoa de la 
Violencia. En muchos pueblos, liberales y conservadores habían convivido bajo una tensa calma 
hasta 1948. A partir de allí, sus líderes políticos y religiosos llamaron públicamente al exterminio 
de sus contrarios. Un ejemplo claro de ello es la manera como se usaron los púlpitos en las 
iglesias contra los liberales y comunistas. En muchas veredas y barrios, conservadores y liberales 
solo estaban separados por una cerca, una calle, una finca una línea imaginaria. Los enemigos 
eran, paradójicamente, sus “prójimos”, vecinos, hermanos y primos.  La zozobra en los pueblos 
colombianos fue permanente, pues la herencia de venganza contra el bando opuesto, presentados 
como victimarios, era parte de su historia familiar, comunal y de sus relaciones cotidianas.  Un 
testimonio de la época dice: 
 
Nuestro pueblo estaba dividido en diez veredas, cinco liberales y cinco conservadoras. 
Nosotros éramos conservadores y los liberales eran los extraños, los que vivían al otro 
lado del pueblo. Eran la gente a la que uno le tenía miedo, era la gente de allá. No es que 
fueran extraños, porque uno sabía quiénes eran, pero eran gente mala. Si uno cruzaba al 
otro lado de la vereda, allá decían lo mismo de nosotros. Para ellos nosotros eramos raros, 
éramos matones. Las veredas nos separaban; los liberales no se juntaban con los 
conservadores y eso era lo que nos dividía. Se vive en paz donde no hay revoltura. Las 
matanzas son en los pueblos revueltos. Hay mucha zozobra cuando se está revuelto.” 
(Uribe, MV., 2004, p.58) 
 
Esta zozobra de vivir revueltos lo retrata un cuadro del pintor colombiano Fernando Botero, 
ubicado en el Museo Nacional. La estrechez de la calle empedrada, su soledad y los altos muros 
amarillos que solo dejan entrever un pedazo de cielo muestra lo poco separados que están unos 
de otros, pero al tiempo la zozobra y tensión vivida en los tiempos de la Violencia. Se ve cura 
afuera de una casa con la puerta abierta, esto da cuenta de un pueblo aparentemente de mayoría 
conservadora, pues el padre es la única figura humana allí presente. Justo al lado de su puerta 
hay otra totalmente pintada de rojo, simbolizando no solo una casa liberal sino el derramamiento 
de sangre que se anuncia.. 
 
 
Ilustración 12 - La calle, Fernando Botero - 1980. 
 
2.4. La animalidad en el arte colombiano 
 
El arte colombiano de mitad de siglo XX  viene sufriendo un procesos de modernizando desde 
las primeras décadas del siglo. Esta modernización consiste en que cada vez más el arte deja de 
estar alejado de la vida nacional y empieza a ser actor fundamental en la interpretación de los 
hechos que ocurren en el país. La lejanía del arte colombiano, según Marta Traba (1974), se 
extiende por lo menos hasta los años 30: "el arte encubre, en lugar de revelar; aparece como 
cómplice en el veloz proceso de mixtificaciones y tergiversaciones ( ... ) que convierten este 
período en anticrítico, de hipertrofia de las glorias locales y de progresiva cancelación de puntos 
objetivos de referencia"(p.67). Pero esto no quiere decir que el arte no hay producido obras 
apreciables desde el punto de vista artístico. Sin embargo, en términos de Traba, el arte es 
acrítico, no reflexiona sobre la historia, los problemas estructurales y los acontecimientos del 
presente, el arte se queda como mero halago o entretenimiento. Poco a poco los pintores 
colombianos empiezan a romper tanto con el academic cmso como con los temas poco críticos 
que caracterizan la premodernidad en el arte colombiano. Muchos temas empiezan a ser tratados 
por los artistas modernos: la urbanidad, el crecimiento de la lucha obrera, la conciencia de 
nuestras raíces indígenas, las tradiciones locales, la colombia del caribe (que había sido opacada 
por la representación de la Colombia Andina) y también la violencia. 
 
Introducir el tema de la violencia en el arte hará que muchas de estas producciones se muestren 
críticas frente a la guerra y tomarán varios elementos presentes en la violencia para interpretar 
este espectáculo degradante que se desencadenó en 1948. Uno de los elementos de la violencia 
que a este trabajo interesa es el de la animalización.¿De qué sirve que el arte representa todo este 
universo simbólico de animalización y ritualización de la muerte? Cuando el arte vuelve su 
mirada a los hechos históricos parece presentarse como una herramienta interpretativa de la 
realidad. Gracias al juego de formas, el color, la representación simbólica, abstracta o casi 
figurativa del testimonio de la realidad, el arte puede presentarse ante el espectador como una 
pieza arqueológica de la historia del país, de sus discursos. Por ejemplo, cuando el artista 
muestra en lugar de figuras humanas animales carroñeros, desgajando la carne como perros, la 
percepción que se tiene del ser humano en una condición de guerra cambia, se desdibuja la línea 
entre el racional ser humano humano y la irracional bestialidad sobre la que dice estar por 
encima. En estos cuadros se muestra la carne del otro como simple carne para ser devorada y no 
como un ser humano al que se le ha dado muerte. Observemos esta pintura de Ignacio Gómez 
Jaramillo hecha en plena época de la Violencia. Aquí hay dos perros, uno azul y otro rojo, que 
parecen famélicos por las líneas que se dibujan en sus costillas. Están encima del cuerpo de un 
hombre sin vida, ahuyentando a lo que parece ser la familia del difunto, dos mujer y un niño 
desnudo que se alejan sin mirar el horror en lo que parece ser una expresión de profundo dolor, 
de fondo montañas y campos verdes, la ruralidad fue el escenario de esta guerra bipartidista.  
 
 
Ilustración 13-Desplazamiento, la furia y el dolor - Ignacio Gómez Jaramillo (1954) 
Una pintura de Enrique Grau, casi una década atrás, parece vaticinar este conflicto bestial que ya 
empezaba a desatarse y que estaba por degradarse. Uno de estos animales es anormal,ente rojo, 
parecen perros salvajes custodiando la calavera animal de lo que parece haber sido su presa. 
 
Ilustración 14 - Perros, Enrique Grau Araújo - 1945 
Cuando el arte  funge como intérprete de la realidad intenta ampliar nuestra capacidad de 
imaginación moral, esto es, de acercarnos (aunque nunca podrá ponernos en al piel misma) al 
dolor de las víctimas, intenta dar sentido al aparente sinsentido de la violencia, busca 
significados, consecuencias, rastrea modos de apalabrar, representar algo irrepresentable como la 
muerte y el dolor que solo se vive, se experimenta, y cuya representación parece escaparse a 
cualquier forma simbólica que tenemos los seres humanos. Pese a esto  el arte no renuncia a esta 
pretensión de representación. Otro ejemplo de ello es lo que intenta hacer el poeta colombiano 
Eduardo Cote Lamu, quien  escribe en los años 50 el poema Como si todos los Rivera, Nicanor… 
inspirado en la absurda violencia bipartidista que vive el país: 
 
Como si todos los Rivera, Nicanor, Eustaquio, los 
Granados don Ignacio juntos se mataran sin porqué; 
como si todos los niños no nacidos 
y esparcidos en la imaginación de las muchachas 
comenzaran a llorar; como si los árboles 
de pronto se volvieran horcas. 
 
 
El arte parece revelar un lado no tan evidente u oculto que queda debajo de la espectacularidad 
de la crueldad, de la sangre y los cuerpos desmembrados. Estos lugares visibles y espectaculares 
de la violencia, este rastro de crueldad, recurrentes en prolongados ciclos de guerra como el 
colombiano, parecen volver la muerte parte del paisaje, de lo cotidiano, de lo normal, además de 
dejarnos aturdidos frente al horror de la muerte. Alejandro Obregón es otro de los artistas de esta 
generación moderna que parece jugar en algunos de sus cuadros con esta línea difusa entre la 
naturaleza y la civilización. Lo que aparece en medio como difuso es la violencia ¿cuando esta es 
parte del ciclo de la vida natural o cuando es provocada por el hombre? ¿dónde inicia una y 
dónde termina la otra? Obregón recuerda una vivencia de su niñez en 1989: 
 
Recuerdo que un día mi padre hiere al caimán y el caimán se bota al agua herido y este 
hombre inmenso, que era mi niñero, se lanza a esa agua sucia del Magdalena, se hunde 
tras él y lo mata a machete… Era una vida violenta, tremenda. (El Espectador, 2013) 
 
Hombre y animal se mezclan, se enfrentan, el hombre deviene animal, el hombre y el caimán son 
presa y cazador al mismo tiempo. En su cuadro La Violencia Obregón presenta estas 
características líneas en el horizonte que marcaran parte de su obra. Allí la línea natural del 
horizonte siempre es deformada por la violencia introducida a la geografía por el ser humano. Lo 
que parecen ser unas montañas contorneadas por el color de un atardecer ocre, de repente se 
vuelven la figura recostada de una mujer que yace desnuda. La violencia no es natural, irrumpe 
en el horizonte, introduce a la geografía un relieve que no le es propio, pero que los discursos de 
la guerra asimilan como natural. Esa parece ser la característica humana de la violencia, hacerla 
pasar por natural. Y ese parece ser el fondo bajo el cual se nos presenta este cuadro. 
Ilustración 15-La violencia, Alejandro Obregón – 1962 
  
O este otro del mismo artista en donde se muestra la figura del ave símbolo nacional, el cóndor 
de los Andes. Recuérdese que fue en la región andina donde más se acrecentó la violencia 
bipartidista (Tolima, Boyacá y el Valle del Cauca). Allí, la policía conservadora será conocida 
bajo el nombre de los pájaros. Pero estos pájaros eran carroñeros, olían la muerte, la 
propiciaban, cazaban presas. Aquí también Obregon juega con cóndor como el símbolo nacional 
y como animal carroñero de la guerra, un símbolo difuso entre lo animal y lo humano, la 
naturaleza y la violencia. 
 
 
Ilustración 16- El cóndor, Alejandro Obregón, 1970 
Otra forma en que el arte colombiano ha interpretado la animalidad está en su crítica hacia los 
dirigentes políticos y su manera de administrar el poder, todo un juego de animalizaión sobre la 
corrupción del estado se ha representado en algunas obras. Cuadros como los de Débora Arango 
sobre la dictadura del General Rojas Pinilla se refiere a la manera como el poder se había vuelto 
una cloaca de sapos, cubriendo a la sombra los asesinos a sueldo del gobierno autodenominados 
los pájaros, y al poder eclesiástico, quienes sostenían y justificaban los discursos de los 
gobernantes y llamaban al exterminio de las ideas liberales y comunistas.  
 
Ilustración 17-Rojas Pinilla - Débora Arango (1957) 
 
En este otro cuadro de la misma serie, una figura que parece representar un ave negra, un 
murciélago o un demonio tiene apresada un ave blanca, lista para despedazarla y lanzarla a su 
nido de pequeñas aves o demonios. Dicho nido está envuelto en la bandera colombiana que 
parece haberslee despojado a una mujer, a Colombia, en beneficio de estas bestias del poder que 
en el fondo alaban con el saludo nazi a esta gran bestia. Junto al nido la mujer que yace desnuda 
sufre pues sus entrañas y sus ojos son devorados por dos aves carroñeras que parecen ser 
cóndores, de nuevo la alusión a este símbolo nacional. Un fallido proceso de paz y la 
continuación y legitimación de la guerra por parte del poder podrían haber inspirado este cuadro 
de la artista antioqueña. 
 
Ilustración 18-La República - Débora Arango (¿1957-1958?) 
Una vez más, aquí el arte se presenta como un arqueólogo42 de esta cultura, este lenguaje y esta 
creación de la imagen del otro en este período de muerte y degradación. Esta forma de arte no 
quiere ser sostén de símbolos de gentes “heroicas”43 y valores que bajo el velo de justicia y 
bien44 construyen un edificio de inhumanidad recubierto con el lustroso y brillante cristal de 
humanidad. Cuando el arte se ocupa de ver atrás, como el Angelus Novus de Paul Klee, lo hace 
para advertirnos que las bases de la cultura están sobre hueso y sangre, asentadas en todo un 
dispositivo de crueldad que legitima la muerte de la alteridad. 
                                               
42 Arqueología aquí se entiende en el sentido en que Michel Foucault lo hizo, esto es, las condiciones 
históricas que posibilitaron un saber, allí se describen relaciones, formaciones discursivas, que se tejen 
alrededor de un documento, en este caso de una pieza artística.  
43 En los Estados Unidos, algunas ciudades pertenecientes a la antigua Confederación, que estaban a 
favor de la esclavitud, aún mantiene estatuas como símbolos de su ciudad y de la supremacía blanca a 
generales esclavistas y que no reconocían a los negros como portadores de derechos civiles. 
44Piénsese en los valores “cristianos” y “comunistas” que decían defender liberales y conservadores) 
 
Ilustración 19-Angelus Novus - Paul Klee (1920) 
Todo este despliegue estético, puede ayudar a entender los discursos de la guerra que impregnan 
la cultura colombiana. Por un lado, en esta cultura ocurre un ejercicio de estereotipificación de la 
víctima a la cual se le asigna un lugar en ese discurso y se justifica la ausencia de sus derechos, 
su muerte y el legítimo acceso a tomar su vida por parte de cada bando. Bajo este dispositivo se 
justifica la animalización y la inferioridad moral que el otro representa. Estas caracterizaciones 
alimentan y potencian las relaciones simbólicas inherentes a toda cultura, y ocultan la crueldad e 
inhumanidad bajo el velo del bien. Por otro lado, estas representaciones, ayudan a interpretar la 
manera como se ejerce el poder, la animalidad también de los dirigentes, la corrupción del poder 
y al actuar con crueldad. 
 
El arte aquí ayuda a entender que la animalidad presentes en los discursos de la otredad parecen 
provenir también de bestias irracionales. Sin embargo, estos discurso y la justificación de estos 
actos son todos racionales, humanos Al respecto, la filósofa colombiana Ángela Uribe, al 
referirse a la crueldad, brutalidad y atrocidad de este periodo, afirma que para hacer un análisis 
de los hechos ocurridos en esta época, sin caer en la frivolidad, se debe primero “preguntar por 
aquello a lo que dichos hechos responden, se debe indagar por el sentido, por las particularidades 
del mundo en el cual se circunscribe la acción que se quiere registrar y, en términos generales, 
por la posibilidad de interpretar dicha acción” (Uribe, A. 2009, p. 158).  
 
Es decir, por más que los actos de crueldad dejen a los espectadores estupefactos por su 
espectacularidad y sevicia, no se debe caer en el error de creer que la crueldad se presenta como 
un acto instantáneo y súbito, ante el cual solo podemos callar por el horror que exhiben. Uno de 
los caminos de reflexión sobre la crueldad sería sobre el dispositivo que sustenta esa forma de 
proceder. En el caso de la época de La Violencia, todo el ritual de muerte que se puede observar 
es fruto de una dinámica social con un cúmulo de contradicciones que no se resolvieron y que se 
drenaron gracias al estallido de la guerra armada en 1948. La crueldad de esta época también 
deja ver la manera como el contexto influye en estas formas de significar el mundo en tiempos 
de conflicto: los alias, los cortes, las habilidades de los bandoleros, cómo se nombra al otro,etc. 
Todo tenía que ver con la colombia rural en donde se desarrolló la guerra. De esta manera, 
examinar una de las preguntas para examinar los actos de crueldad podría ser ¿Qué dispositivo 
social posibilita los actos de crueldad?.  
 
Así mismo, la antropóloga colombiana María Victoria Uribe muestra cómo a pesar de lo bestial e 
inhumano que pueden parecen estos actos cometidos en las masacres, a lo largo de la historia del 
conflicto colombiano, de hecho tienen una forma de humanidad demasiado específica. Es decir, 
existe sentido en el aparente sin sentido que tiene la crueldad en la violencia. Ella se pregunta 
“¿Qué pueden decirnos acerca del acto social y simbólico, unos cuerpos cuya deconstrucción y 
disposición final ha roto con todos los presupuestos naturales y culturales de la sociedad?” 
(Uribe, M.V. 2004, p. 134). 
 
Esto nos lleva a reconocer la humanidad que hay detrás de la inhumanidad de los actos atroces 
que cometen los victimarios. Esto se muestra en cómo deben recurrir a estas estrategias de 
desdoblamiento psicológico (nombrar alias), pues reconocen algo de humanidad en esos otros, 
pero en el proceso de transformarse en ofensores se alimenta un deseo de venganza, bien sea por 
el daño sufrido directamente o por temores transmitidos que han configurado una imagen 
estereotipada de esos otros, de esa “gente mala”, de sus verdugos, de sus perseguidores (Uribe, 
M.V. 2004). Los estereotipos ayudan a que esos otros puedan ser vistos y tratados como bestias, 
monstruos a los que se les debe tratar como tales. En ese sentido, esos otros dejan de ser 
individuos concretos (con una trayectoria vital, un nombre, un rostro, unos deseos y afectos) y 
pasan a ser algo abstracto, misterioso y amenazante, cosa que se logra gracias  a la etiqueta del 
estereotipo (ser liberal , ser conservador). Esto para aligerar el peso de la culpa, pues es más 
fácil, por ejemplo, matar a un “cerdo judío” o aun “collarejo” (conservador de la época de la 
Violencia) que a alguien con nombre propio y una biografía concreta, alguien que “se parece a 
mi”. Esto muestra lo poderosa que es la imaginación al aferrarse a los discursos que configuran 
una imagen de quiénes son los otros en los casos de violencia cruel. Por un lado, permite el 
proceso del desdoblamiento de su identidad, y por otro, al configurar la imagen de su víctima, 
justifica sus acciones contra estas (Uribe, M.V. 2004). Es decir, la inhumanidad, la crueldad lo 
que revela es el lado más humano de todo, el proceso mismo de humanización, y el arte puede 
ayudar a revelar este macabro dispositivo de crueldad. 
 
2.5. El lenguaje visual del conflicto colombiano 
 
Lo anterior nos pone ante un universo sígnico y simbólico que se ha construido en la historia del 
conflicto y que sustenta los discursos normativos de todo tipo (jurídico, médico, social, etc) en la 
cultura colombiana. El arte colombiano a tomado estos discursos y los ha representado para 
posibilitar distintas interpretaciones de la guerra que permitan movilizar la reflexión de los 
ciudadanos ante unos actos que parecen inexplicables. Cuando se inició este trabajo de 
investigación, se revisaron obras visuales desde finales de los años 40 y se estabelcieron 
múltiples categorías de análisis que finalmente se redujeron a tres: el cuerpo, los desaparecidos y 
los lugares de la guerra. Estas tres categorías ayudaron a hacer un ejercicio transversal en el uso45 
de la representación visual del conflicto.  
 
Estas categorías permitieron reflexionar sobre una constante construcción e imbricación de la 
identidad nacional, el arte y la guerra. Es decir, la guerra se volvió parte de la cultura, esto es, de 
la producción de sentido y es desde allí donde se construyen las relaciones con los otros, con 
nosotros y con el mundo. Allí se reveló que existe una dimensión estética (una forma de 
percepción) en la cultura colombiana atravesada inherentemente por la guerra. Las categorías 
que menciono (el cuerpo, los desaparecidos y los lugares de la guerra) no son constantes ni 
responden a una sola forma de representación. Pueden hacerse visibles en la producción artística 
en una época o pueden ocultarse o aparecer reinterpretados en otra, como en el caso del cuerpo: 
unas veces se muestra en toda su atrocidad desgajado y otras aparece como un ausente, unos 
huesos, una fotografía del ser que ya no está, una ataúd, o la ropa que solía usar. Lo que esto 
                                               
45 Entenderé por “uso” la posibilidad de producción, la difusión y la interpretación de las imágenes de la 
violencia en Colombia. Esto para tratar de hilar la posibilidad de los discursos entramados alrededor de 
los códigos visuales que han formado la mirada de la violencia en Colombia ¿Cuáles han sido algunos 
lugares comunes o representativos de esta violencia? ¿Cuáles han  sido las posibilidades de uso de las 
imágenes de la violencia? 
muestra es que los discursos en cada época son siempre móviles y porosos, y precisamente el 
arte intenta desdibujar y cuestionar los límites de cualquier discurso que se presente como 
“bueno” o único para interpretar la realidad de la guerra. Finalmente, aquí se considera que la 
categoría cuerpo es la más pertinente para analizar todo el trabajo exploratorio que se viene 
haciendo de la guerra, el arte colombiano y el dispositivo de crueldad. 
 
2.5.1. El cuerpo, vehículo del dolor y símbolo (de una cultura) del terror 
 
Hacer una historia de la guerra en Colombia podría también ser una historia del cuerpo. Pues es 
el cuerpo el nodo en el que se cruzan historia, mito, arte y violencia. Los cuerpos, dice el artista 
colombiano José Alejandro Restrepo, pueden ser leídos de manera gramatical, pues ellos son 
“emisores de signos” y son “superficies de inscripción”  (Restrepo, 2006, p.13). 
 
La producción de discursos, y por lo tanto de sujetos, puede rastrearse en el cuerpo46, en el 
sufrimiento del cuerpo, en su domesticación, en su ortopedia moral, en la ciencia, la política y la 
violencia que se ejercen sobre él. Respecto a la violencia sobre el cuerpo, existen técnicas de 
crueldad sobre él que se registran en una etapa histórica del conflicto colombiano, desaparecen y 
vuelven a aparecer en otra periodo. En el libro Guerra y política en la sociedad colombiana, 
Gonzálo Sánchez advierte que ciertos procedimientos de la guerra en la década de los 70, del 
siglo pasado, son retomados de formas de violencia de la primeras dos décadas de ese siglo, y 
que la guerra paramilitar iniciada en los 80 parece retomar mucho de aquellas formas de crueldad 
de los 30 y 40 (Sánchez, 1991, p.219). Esto lo que parece revelar son estructuras de violencia 
ancladas a la cultura, que no han sido resueltas en distintas esferas de la realidad colombiana: 
económica, política, social, etc. Es decir, esta violencia cruel que aparenta no tener un sentido o 
ser “irracional”, de hecho oculta formas muy específicas y objetivas de racionalidad que operan 
en los discursos sobre la otredad y la diferencia y que son sufridas y actuadas en los cuerpos.  
 
Esta imagen ilustra el argumento anterior. La rebelión  de los comuneros en la Nueva Granada, 
en 1781, expresa el aspecto simbólico del castigo hacia el cuerpo de los líderes de la revuelta de 
aquella otrora colonia española. A José Antonio Galán, líder de la incipiente revolución, en su 
sentencia de muerte se le dictó que su cuerpo debía ser desmembrado y sus partes exhibidas en 
los lugares donde se levantaron revueltas: Socorro, Charalá, San Gil y Guaduas.   
 
                                               
46 El cuerpo resulta una categoría de análisis importante dentro de la historia del arte colombiano y del 
conflicto interno ya que “él es el principal instrumento en el que reposa la memoria histórica, su trauma y 
sus macabras variantes en algunos de los actores del conflicto” (Restrepo, 2006, p.13). José Alejandro 
Restrepo ha realizado trabajos sobre esta noción en : Cuerpo Gramatical (2006) y Habeas Corpus (Borja 
y Restrepo, 2010); así como también el trabajo de Álvaro Medina (1999, Curaduría  en el Museo de Arte 
Moderno de Bogotá llamada Arte y Violencia en Colombia desde 1948) resultan un importante germen 
para contar la historia del conflicto desde el cuerpo. 
 
Ilustración 20-Ignacio Gómez Jaramillo, Martirio de Galán - 1957 
En 1957, en plena época de La Violencia, el artista colombiano  Ignacio Gómez Jaramillo pintó 
este acontecimiento luego, dice el pie de foto que acompaña el cuadro, de la decepcionante 
búsqueda de paz que el Gobierno del general Rojas Pinilla no consiguió. En la misma década, la 
cruenta guerra entre liberales y conservadores dejó registro de técnicas performáticas sobre el 
cuerpo de los enemigos muy similares a lo que ocurrió con este líder comunero. Los conocidos 
corte de corbata (lengua afuera con corte debajo del mentón), corte franela (cabeza colgando 
hacia atrás luego de cortados los tendones y músculos), corte de mica (cabeza puesta en las 
manos y sobre el pubis), bocachiquiar (cortes en la espalda), no dejar ni semilla (asesinar niños y 
madres embarazadas), corte francés (corte del cuero cabelludo), corte florero (piernas y brazos 
dentro del tronco), y picar para tamal (descuartizamiento) (Germán, et al...Vol I,1977:226) que 
se evidenciaron en la guerra partidista de mitad de siglo XX también tuvieron un fin 
“pedagógico” dirigido hacia el testigo vivo que mira. Quien contempla este desorden de los 
cuerpos y su disposición está ante un ritual que pretende a través del terror dar una lección 
duradera, emitir un mensaje, grabar un discurso en la percepción. Y esta forma de pedagogía a 
través del horror con el cuerpo se ha repetido en 1781, durante la época de la Violencia 
bipartidista, en la guerra paramilitar de los 90 e inicios de los 2000 y se sigue  siendo 
implementada por las Bandas Criminales actuales en lugares como Buenaventura y Tumaco.  La 
longevidad de esta forma de proceder con los cuerpos, en el conflicto colombiano, lo que podría 
estar revelando es que existen discursos sobre la otredad que no han podido ser drenados en la 
cultura colombiana, gracias a conflictos estructurales que no se han resuelto. Este aparente 
desorden que exhibe la crueldad es de hecho un orden que gracias al sufrimiento deja su huella, 
inscriben un mensaje. José Alejandro Restrepo dice: 
 
“Cuerpos heridos, abiertos, desmembrados, expuestos en una disolución violenta de las 
formas, provocan la caída en el abismo del horror. Horror que también fascina y crea 
adeptos. Horror que ejerce su poder político rompiendo violentamente el sentido, 
sembrando la incredulidad y el miedo, diseminando salvajemente su mensaje didáctico. 
Teatro del horror para que el público no olvide” (Restrepo, 2009:20). 
 
El horror de los cuerpos que fueron pasados por tortura en la época de la Violencia  fue 
registrado por algunas fotografías recogidas en informe La Violencia en Colombia: estudio de un 
proceso social (1968). Este libro intenta desde la sociología ayudar a interpretar lo que estaba 
ocurriendo en el país desde un punto de vista que mirara a los bandos enfrentados como víctimas 
y como victimarios47. Aquí la fotografía empieza a registrar los hechos de la crueldad sobre el 
cuerpo para ayudar a divulgarlos e interpretarlos. 
 
 
                                               
47 Hasta entonces, tanto del lado liberal como conservador, existió una producción sobre los relatos y 
testimonios de los campesinos que vivieron la guerra y que justificaban su lucha gracias a la 
confirmación y creación de un otro amenazante.  Memorias de un pobre diablo, del guerrillero liberal Saúl 
Fajardo; Las Guerrillas del Llano, de Eduardo Franco Isaza; Lo que el cielo no perdona, del padre liberal 
blandón Berrío; Las Balas de la Ley, del policía conservador Alfonso Hilarión Sánchez; y  Mi diario, del 
obispo conservador Miguel Ángel Builes intentaban hacer una interpretación del pasado bajo estas 
discursos morales que les permitía justificar sus actuar. 
 
Ilustración 21-Corte de franela - 1968 
 
Ilustración 22-Corte de franela - 1968 
 
 
Ilustración 23-Para que nunca volviera a engendrar - 1968 
Este aparente caos e irracionalidad que de manera espectacular muestra los rituales de la muerte 
del enemigo es de hecho una manera violenta de imponer un orden, hay una racionalidad detrás 
del horror, un dispositivo de crueldad48. Y en la cultura colombiana esta “racionalidad” del 
horror parece mantenerse como el fondo sobre el cual se pueden formar las relaciones con el 
otro. Eso es lo que desde 1968 con el informe sobre La violencia se empezó a interpretar y 
reflexionar sobre la guerra, y un espacio en particular, sobre el cuerpo. 
 
Aquí el cuerpo se presenta como un espacio gramatical sobre el que se componen los discursos 
de poder de un dispositivo que determina un orden, esto es, la manera como se debe percibir el 
mundo. Es decir, una dimensión ante todo estética está  al base de estos actos, pues estos no 
ocurren sin una estructura en la percepción que determine cómo actuar, pensar y ver. Es en el 
cuerpo en donde se graban unas formas específicas de castigo que hablan de una manera en la 
que los sujetos se producen y legitiman su relación con el otro. En Colombia este dispositivo de 
crueldad impregnó el espacio de lo político y también de lo cotidiano. 
 
La sombría fiesta punitiva, que en Europa desde el siglo XVIII comenzó a encontrar formas más 
sutiles y productivas de ocultarse y operar, en Colombia parece no haber terminado. Pese a que 
la ley ya no establece este tipo de espectáculos del cuerpo que sufre, se sigue utilizando y 
legitimando no solo por los actores de la guerra sino por la cultura en general. El populismo 
punitivo que reina en el concepto de justicia colombiano es prueba de ello. La investigadora 
                                               
48 Al respecto me referiré a profundidad en el último capítulo. 
colombiana Whanda Fernández asegura que el populismo punitivo crea “en la conciencia 
ciudadana la necesidad de aplicar medidas extremas de “mano dura” y “tolerancia 
cero”(Fernández, 2012). Esto por que ese que vemos como el otro, catalogado como absoluto 
antagonista, encarna aquello que debe ser castigado, reformado, corregido, curado, o en último 
expiado del mal. Es la acción directa de la ley de los victimarios, que para ellos es más ley que 
Ley, y que debe recaer directamente sobre el cuerpo del mal: el otro. Esto para no dar lugar ni 
espacio a ningún tipo de fisura en el orden establecido, por esto debe entonces extirparse 
cualquier brote de “iniquidad”, de diferencia. Pero además, este cuerpo debe ser expuesto, no 
basta con dar muerte49. Todo el acto de expiación del mal debe ser un mensaje en sí mismo para 
los aterrados testigos que presencien el cadáver. No se trata solo de quitar una vida, se trata de 
ahogar cualquier orden distinto al orden establecido que pueda generar un conflicto y adeptos a 
dicha divergencia, en eso consiste el teatro del horror de la guerra. 
 
Sin embargo el solo registro de estos cuerpos y de los testimonios de los sobrevivientes parece 
no bastar para interpretar lo ocurrido. El arte ha vuelto una y otra vez sobre estas atroces formas 
de proceder sobre el cuerpo ¿Por qué si ya tenemos fotografías “documentales”, donde estos ritos 
crueles sobre el cuerpo son exhibidos, el arte insiste en volver a ellos? Una respuesta desde la 
postura del filósofo francés Michel Foucault (2013) es que es el cuerpo, como espacio 
gramatical, el lugar de lo legible y de los visible. Allí ocurre lo que él denomina como tecnología 
política del cuerpo, esto es de cómo “las relaciones de poder operan sobre los cuerpos, de manera 
violenta o sutil50” (Restrepo, 2009, p.21). Es decir, de cómo se despliegan sobre los cuerpos una 
microfísica del poder que a través de distintos mecanismos crea cuerpos dóciles, disciplinados, 
adheridos y legitimadores de la norma, de un orden de la percepción. Y el cuerpo y sus excesos, 
en este caso los excesos de la violencia, de la crueldad, producen un mensaje, tiene un discurso, 
un lenguaje: “No hay nada más verbal que los excesos de la carne”, dice una sentencia del 
filósofo y artista Pierre Klossowski. El ritual de la muerte sobre el cuerpo se vuelve un espacio 
donde el lenguaje y la percepción pueden ser habitadas51. Por eso el arte recorre estos espacios, 
el cuerpo es el nodo de encuentro de discursos que la carne y la sangre regada por la barbarie no 
permiten que sean del todo expuestos. En los cuerpos están inscritos discursos de distinto tipo 
que han marcado la historia cultural de Colombia. Por ejemplo, el discurso de la religión, que 
atraviesa los discursos políticos y son el fondo de muchas de la sinterpretaicones sobre el mundo 
que aún hoy persisten en la cultura colombiana. Estos discursos son visitados por el arte pues allí 
se encuentra una referencialidad común y desde allí pueden cuestionar también algunos de estos 
discursos o problematizar ciertos escenarios. Por ejemplo, en el arte occidental, y en el arte 
colombiano, uno de los mayores cuerpos al desnudo exhibidos es el de Cristo, y esto evidenciaría 
                                               
49 La exposición del cadáver parece un acto deshumanizante, allí el espectáculo del ritual de dar muerte 
prima y no existe ninguna intención de un acto ritual funerario o de ocultamiento. 
50  
51 “Mucho antes de que el cuerpo se convirtiera en objeto de estudio anatómico, fue la tortura como 
espectáculo público la que exhibió el interior de los cuerpos” (Restrepo, 2009, p.22). 
la forma como el discurso sobre el cuerpo desde la perspectiva judeo-cristiana ha impregnado 
discursos de todo tipo sobre el cuerpo. Al respecto, Michel Onfray dice:  
 
La carne occidental es cristiana (...) El cuerpo que habitamos , el esquema corporal 
platónico-cristiano que heredamos, el simbolismo de los órganos y sus funciones 
jerarquizadas -la nobleza del corazón y del cerebro, la trivialidad de las vísceras y del 
sexo- (...) todo eso estrcutura al cuerpo desde hace dos mil años de discurso cristiano: la 
anatomía, la medicina, la fisiología, ciertamente, pero también la filosofía, la teología y la 
estética contribuyen a la escultura cristiana de la carne. (Onfray, 2006, p.63). 
 
La representación sobre le cuerpo que se ha hecho en el arte colombiano tiene un fuerte arraigo 
católico. Sobre todo el cuerpo que sufre, este tiene unas connotaciones religiosas que atraviesan 
los significados  del dolor, de quiénes son los que sufren, pero también de quiénes son los que 
hacen el mal.  
 
Aunque el arte moderno colombiano parece liberarse de su servilismo a la religión católica, esta 
manera de relacionarnos y entender el cuerpo desde la visión judeo-cristiana, sigue latente, es 
decir es un lugar de referencialidad común, un código, estructura un discurso. Es gracias a la 
extensa y reiterada representación del sacrificio de Cristo en el arte (y lo que su imagen 
representa para las culturas occidentales) que podemos entender estas imágenes de la guerra y de 
la crueldad sobre el cuerpo como un acontecimiento orgiástico y misterioso pertenecientes a un 
ritual52. Teresa Aguilar, interpretando un pasaje de La conjunción sagrada de George Bataille, 
asegura que “la crucificción es la más divina expresión de la crueldad en el arte” (Aguilar,2013, 
p. 94). Es decir que el arte y la manera como el espectador ve la obra están atravesados por un 
discurso religioso sobre el cuerpo que determina una manera específica de percibirlo.  
 
El cuerpo sometido a suplicio en la guerra colombiana es un espacio donde habitan discursos 
sobre el dolor, la vida, lo sagrado, los lugares de la muerte, los hundidos, los salvados, la 
transfiguración del victimario en la mano de la justicia divina, etc. Miremos la manera como el 
arte colombiano moderno ha representado esto y ha vuelto sl sufrimiento del cuerpo de Cristo un 
lugar de referencia que ayudará a interpretar los cuerpos de las víctimas de la guerra. En el 
siguiente cuadro de Andrés Santa María, se ve a Cristo con el costado herido quien yace en los 
brazos de tres figuras: una de ellas, una figura que está de negro, aparentemente en luto, sería su 
madre, otra figura que aparece al lado de esta, de rojo, sería su discípulo Juan, quien según el 
relato bíblico aun estaba los pies de la cruz cuando Jesús murió, y una figura con la cabeza 
descubierta, posiblemente Maria Magdalena.  
                                               
52 Pese al desorden que los cuerpos saguinolentos y desmembrados quieren producir, estos vehiculizan 
un mensaje, la estupefacción y el horror no son muestra de un ausencia de sino de una presencia que se 
marca con violencia. 
 
Ilustración 24-Entierro de Cristo, Andrés de Santa María - 1935 
En este tríptico de Fernando Botero se instala el cuerpo de Cristo en el presente. En el primer 
cuadro, aparece Jesús en la cruz, a su espalda, y tras un muro de árboles los edificios de una 
ciudad. El sufrimiento del inocente ocurre a espaldas de la ciudad pero en un lugar donde sus 
habitantes pueden verlo, sin sentirse involucrados. En el segundo, Jesús es golpeado en su via 
crucis por un policía, tal vez está siendo expulsado de la ciudad o son las fuerzas del orden 
quienes se encargan de su martirio. En el tercero, un soldado romano parece estar rasgando el 
manto rojo de Jesús y un hombre negro moderno parece estar ayudando o quizá defendiéndolo 
de este agravio, de fondo las tres cruces del relato bíblico se alzan sobre una montaña.  
 
Ilustración 25-Via crucis, Fernando Botero  (2010) 
 El arte recorre estos lugares de referencia para explorar distintas formas de interpretar todo el 
contexto del dolor. ¿Pero por qué el arte vuelve una y otra vez a explorar al tema del cuerpo que 
sufre si ya desde 1968 se tiene registro “documental” del conflicto? ¿Por qué no son suficientes 
las fotografías documentales para ver la guerra? 
 
2.5.2 Arte, fotografía y conflicto 
 
El libro La Violencia en Colombia. Estudio de un proceso social, de Orlando Fals Borda, 
Eduardo Umaña Luna y Monseñor Germán Guzmán Campos53 fue quizá uno de los documentos 
más completos y complejos que desde la academia se quiso hacer con el fin de visibilizar el 
conflicto colombiano moderno que inició con la muerte del líder liberal Jorge Eliécer Gaitán (el 
bogotazo) el 9 de abril de 1948, y que posteriormente se agudizó y traslado a las zonas rurales. 
Además, el informe tuvo un gran impacto mediático y político gracias a ser el primero de su tipo 
que se focalizó en tratar de hallar las causas y las consecuencias de los hechos ocurridos entre 
1948 y 1962. Pero muchas de estas imágenes fueron usadas (según indica el mismo libro) para 
aumentar odios tanto como para apaciguarlos entre los partidos enfrentados.  
 
Las imágenes de este informe se convirtieron en un insumo importante precisamente porque 
pretendían dar cuenta de la crueldad de la violencia más allá de lo urbano y del hecho que marcó 
su inicio, el Bogotazo. 
 
El principal autor es el párroco de El Líbano, Tolima, Monseñor Germán Guzmán quien 
claramente afirma que la nación carece de la noción exacta de lo que fue la violencia:  
 
ni ha sopesado en toda su brutalidad aberrante, ni tiene indicios de su efecto disolvente 
sobre las estructuras, ni de su etiología, ni de su incidencia en la dinámica social, ni de su 
significado como fenómeno, y mucho menos de su trascendencia en la psicología del 
conglomerado campesino; ni de las tensiones que creó, ni de la crisis moral que 
presupone, ni del enjuiciamiento que implica  a los dirigentes de todo orden, ni del 
llamado que formula a una permanente, eficaz y serena meditación del problema que 
plantea. (Guzmán et. al, 1980, p.14). 
 
Lo anterior deja ver la preocupación del autor, primero, por entender el problema de manera 
estructural, pero también por darlo conocer, por difundirlo. 
 
                                               
53 Los autores hacen parte de la Comisión Investigadora de las Causas Actuales de la Violencia creada 
bajo el gobierno de Alberto Lleras Camargo y comisionada por la Fundación de la Paz a la recién creada 
facultad de sociología de la Universidad Nacional de Colombia con su sede en Bogotá.  
En el capítulo IX del primer tomo, llamado Tanatomanía en Colombia, se usan unas imágenes54  
sobre la manera como se procedía a deformar los cuerpos por parte de los ofensores. Los autores 
justifican el uso de las cruentas imágenes, sobre los distintos cortes y formas rituales en que los 
distintos grupos procedían a matar, rematar y contramatar al enemigo, para sensibilizar sobre la 
ferocidad de la violencia, ponerlo en discusión pública y proponer que el tema de la violencia 
fuera tratado como una responsabilidad colectiva: 
 
Es necesario descender con horror, con asco, pero con ilimitada comprensión humana, 
con heróica y cristianisima caridad, a ese subfondo de miseria, para ver de cerca el alma 
misma de un conglomerado que se desintegró y buscar soluciones adecuadas con 
conocimiento minucioso de su tragedia y de su patología. (Guzmán et al,1982, p. 25). 
 
Dado el objetivo de este informe ¿Qué se quiere lograr con la composición de estas imágenes? 
Detengámonos a mirar la siguiente fotografía: 
 
 
Ahora, miremos la imagen con su respectivo pie de foto. 
                                               
54 Imagenes que ya no están presentes en las ediciones más recientes del libro. 
Ilustración 26 
  
Ilustración 27El cristo campesino o la tragedia en Colombia - Colección Guzman. - 1968 
Incluso para el espectador que conocía la imagen, verla con su pie de foto añade un sentido que 
no estaba presente en el momento en el que la imagen se vio de manera “desprevenida”, 
“inmediata” o “inocente”, aunque ya estaba cargada la información previa sobre el contexto de la 
violencia de mitad del siglo XX en Colombia.  
 
Específicamente el cuerpo, en este caso, toma otras connotaciones. Un fondo distinto aparece, 
unos discursos comienzan a atravesar la imagen y a cargarla de un sentido que no 
necesariamente estaba allí antes. No es un cuerpo cualquiera, es el cuerpo de un Cristo. Deja de 
ser el registro visual de un hecho atroz y se convierte en un símbolo de la violencia colombiana. 
El pie de foto direcciona la mirada hacia todo el sentido que tiene el ser el cuerpo de Cristo. Esto 
hace entrever la profunda imbricación entre política, guerra y religión que existe en el conflicto 
colombiano.  
 
Pero más allá de explicar y describir detalladamente cuáles son esos discursos religiosos, el 
punto al que se quiere llegar con este ejercicio es hacer visible que nuestra mirada está plagada 
de discursos de distinto tipo que nos hablan más de quiénes somos, de lo que es nuestra cultura, 
antes que sobre las imágenes. Es decir, el mirar está evidenciando una estructura en la que se 
imbrican discursos de todo tipo y a los que apelamos, generalmente de manera irreflexiva, para 
relacionarnos e interpretar aquello ante lo cual nos enfrentamos.  El peso de la referencia del pie 
de foto aquí evidencia lo condicionada que esta nuestra percepción, más allá de que coincidamos 
o no en lo que se dice sobre una imagen (su interpretación) es que podemos decir algo de ella, 
podemos mirarla, interpretarla, y eso ya da cuenta de una universo sígnico y simbólico heredado 
con el cual miramos el mundo, esto es, lo pensamos, lo percibimos y, en consecuencia, 
actuamos.   
 
En el informe de La Violencia en 1962 se incluyeron fotografías y testimonios  del horror que un 
principio querían hacer visibles los estragos de la guerra, pero .En principio, como lo explica el 
mismo libro, publicar estas imágenes tenía como objetivo  hacer consciente la realidad de la 
violencia desatada después del Bogotazo el 9 de abril de 1948. Sin embargo terminó por 
convertirse en un arma de odios políticos entre los partidos liberales y conservadores55. Esto 
estaría dando cuenta de lo poderoso para vehiculizar sentido y movilizar actos que tiene una 
imagen56. Sin embargo aquí no hablamos de cualquier imagen, estamos ante una imagen 
fotográfica.  
 
La supuesta documentalidad de una imagen fotográfica la hace susceptible de servir a 
interpretaciones ideológicas que direccionan el sentido de la imagen gracias a su descripción o 
pie de foto. Toda fotografía está  a la espera de un pie de foto o descripción, altérese este y una 
fotografía podrá ser usada tanto como para atizar odios como para apaciguarlos. Caso distinto 
ocurre con el arte, el cual abre las posibilidades de interpretación y cuyo estandarte no es de 
mostrar La verdad.  
 
La crueldad, la barbarie, el exterminio, exceden cualquier capacidad de representación, y aunque 
en principio la fotografía documental ayude a hacer visible una realidad que pocos conocen o 
que no es tan divulgada, se vuelve un lugar común para hablar de la realidad. Es decir, dice 
capturar la realidad misma, por lo tanto, empieza a formar códigos visuales, lugares de referencia 
comunes para interpretar el mundo. El arte intentaría así romper con cualquier referencialidad y 
orden representacional que establezca la fotografía documental. Todo esto para mostrar desde el 
campo artístico que el dolor y la crueldad producen efectos irreparables en el mundo y que el arte 
aunque totalmente incapacitado para representar del todo estos efectos no renuncia a su tarea de 
hablar sobre el dolor57. 
 
                                               
55 El tomo 2 del informe asegura que fue necesario un “armisticio periodístico” que consistía 
principalmente en “reducir al mínimo fotografías sobre episodios o hechos de violencia” (Guzmán et al, 
Vol II.1980 p.189 
56Susan Sontag habla sobre la capacidad de las imágenes para exacerbar los odios y los antagonismos: 
“Para los que están seguros de que lo correcto está de un lado, la opresión y la injusticia del otro, y de 
que la guerra debe seguir, lo que importa precisamente es quién muere y a manos de quién. Para un 
judío israelí, la fotografía de un niño destrozado en el atentado de la pizzería Sbarro en el centro de 
Jerusalén, es en primer lugar la fotografía de un niño judío que ha sido asesinado por un kamikaze 
palestino. Para un palestino, la fotografía de un niño destrozado por la bala de un tanque en Gaza es 
sobre todo la fotografía de un niño palestino que ha sido asesinado por artillería israelí” (Sontag, 2011, 
p.16)  
57 La perspectiva de Francois Lyotard, por ejemplo, establece que la tarea del arte sería “testimoniar la 
existencia de lo no presentable”, cosa que estaría en manos ya no de lo bello sino de lo sublime, que 
renuncia a cualquier representación o narración y en su lugar trata de crear “espacios  para la  afección 
que dignifiquen mediante la humanización de lo inhumano” (Rubiano, 2014, p. 35)  
Este arte crítico, distinto a un arte panfletario o ideológico (Marcuse, 2002), tendría por fin 
levantar formas sensibles  que ayuden a hacerle contrapeso al horror de la guerra y la barbarie, 
mostrar la ausencia de los que fueron exterminados y trata de interpretar las causas y las 
consecuencias de la barbarie.   
 
Los infames y célebres cortes que se registraron en la época de la Violencia evidencian todo el 
desorden que el horror de la guerra provoca y que quiere transmitir a los vivos que presencian 
este cuerpo que ya no es un cuerpo humano. En los discurso clásicos sobre el cuerpo (médicos, 
culturales, sociales, etc,) este tiene un orden muy bien establecido, con partes y funciones 
específicas que establece una manera correcta de percibirlo, hablar y relacionarse con él. Sin 
embargo, cuando al otro se le animaliza, esto es , se le minimiza como ser humano, se le puede 
tratar como tal. Recuérdese que en la época de la Violencia, los campesinos se realizaban con el 
cuerpo de la misma manera como lo hacían con el cuerpo de un animal. El cuerpo del otro, al ser 
matado y contra rematado, se volvía un cuerpo animal que podía ser desmembrado por sus partes 
(tuste, chocosuela, gaznate, etc) a través de los mismos procedimientos con los que se cortaban 
las piezas en un animal. Esta ruptura en el orden del cuerpo del otro inscribe un significado sobre 
la no humanidad de quien se mata. Y en los testigos vivos produce un “violento efecto de 
volcamiento en aquel que sostiene la ,mirada” (Restrepo, 2006, p.20). 
  
 
Este tipo de prácticas, su prolongación y exposición constante hace que estas imágenes del terror 
no solo cumplan el propósito de aterrar, sino que al tiempo banalizan, naturalizan y hasta 
anestesian la indignación, inundando las subjetividades y comunidades de olvido, mentira y 
silencio (Barrero, 2011, p.30). Es quiere decir que esta banalización de la crueldad parece darse 
gracias a que  vehiculiza discursos sobre el otro y la justificación de su muerte, elaborando así 
patrones de crueldad legítimos y legales, que incluso alcanzan a permear el concepto de justicia: 
“por algo se lo hicieron”, “se lo merecía”.. 
Ilustración 28-Corte de mica 
 Estas prácticas y su posterior banalización podrían estar dando cuenta de una especie de 
incapacidad de reconocimiento de la alteridad como alguien válido en la conformación del 
mundo, y ante la imposibilidad de convertirlo o normalizarlo se debe aniquilar. No hay 
posibilidad de diálogo, o principio de caridad, el camino es o la conversión (que parece no 
existir) a “imagen y semejanza” o la aniquilación. 
 
La crueldad sobre el cuerpo parece revelar un mensaje hacia el rompimiento de cualquier 
organización o movilización que puedan dar lugar a un orden distinto o a una disidencia 
organizada. El terror contra el cuerpo del enemigo se vuelve un “elemento pedagógico y 
disuasivo” con el fin de sembrar “desconcierto y desorden” (Uribe, M. A.2008, p.175-176). Al 
tiempo, la carne es un elemento que permite vehiculizar el mensaje del desorden absoluto contra 
quienes no siguen el orden del victimario. Todo orden distinto al del victimario será castigado a 
través de la crueldad hacia el cuerpo de su víctima, pues ellas son la encarnación del mal y su 
existencia misma es amenazante.  
 
Edgar Barrero, en su libro Estética de los atroz, asegura que la desfiguración del enemigo 
provoca que se instale “en el imaginario social un sentimiento de colaboración con quienes 
diseñan y ejecutan acciones de “limpieza social” (Barrero, 2011, p.69). Existe un sentimiento 
moral y estético de bondad y belleza que se instala en esta supuesta “limpieza social” y se 
exacerba hasta hacerse sublime en la atrocidad y terror58 cometidos contra el cuerpo del 
enemigo, sólo así pueden justificarse estos actos de crueldad59. Es decir, parece que el terror 
juega un papel determinante en la configuración psicológica y pedagógica de la guerra en 
colombia. Actuar infringiendo dolor y esparciendo terror se convierte en un arma justificadora de 
mantener el orden y de impedir que ese otro considerado el enemigo pueda ser considerado igual 
a quienes le dan muerte. La “fealdad” moral de ese enemigo justifica su exterminio hasta hacer 
que los actos atroces se convierten en “bellos” y hasta sublimes, y es allí donde se manifiesta la 
crueldad, cuya raíz ya estaba presente pero no se había hecho visible: “es una perversión, un 
sentimiento de placer allí donde naturalmente se debería sentir dolor” (Arendt, 2006, p.26).  
 
Un ejemplo de cómo el arte vuelve a estos escenarios de horror para tratar de interpretar la 
barbaridad y crueldad es el trabajo realizado por Juan Manuel Echavarría en su obra Corte 
Florero (1997). Allí unas fotografías  a blanco y negro parecen mostrar partes de una expedición 
botánica, de hecho cada foto tiene un nombre en latín como se hacía en las clasificaciones de las 
famosas expediciones en América, solo que esta vez los nombres tiene referencias sobre la 
                                               
58Para Burke “todo lo que resulta adecuado para excitar las ideas de dolor y peligro, es decir, todo lo que 
es de algún modo terrible, o se relaciona con objetos terribles, o actúa de manera análoga al terror, es 
una fuente de los sublime” (p.29)  
59 “Según Burke, mientras lo bello produce deleite, lo sublime engendra un terror deleitable al cual se 
entrega el alma sin poder evitarlo, pues con ella queda completamente saturada al no dejar lugar para 
ninguna otra emoción. El alma queda, pues, “embargada” por terror de lo sublime” (Barrero, 2011, p.70) 
barbarie. Lo que en principio parecían ser flores, ramas, de repente se vuelven huesos humanos. 
Echavarría funge aquí como historiador y logra aquí unir varios discursos (colombia como 
exportador de flores, la expedición botánica en América, la barbarie de la violencia bipartidista) 
para mostrar la manera cómo se ha estetizado y naturalizado la guerra, y de cómo ella imbrica 
relaciones no tan visibles que aún quedan por develar. 
 
 
Ilustración 29-Pasiflora Pupurea (1997) 
 
Ilustración 30-Catleya Pútida (2007) 
  
Aquí de nuevo el arte denuncia unos discursos aún latentes en la política, en la moral y hasta en 
la estética de la guerra y en la concepción de la humanidad de la otredad. La muerte del otro, sus 
huesos, se hecho paisaje y las técnicas de matar al otro se han vuelto infamemente endémicas. 
Estaría estaría hablando de unas formas en la percepción (una raíz estética) que atraviesa la 
cultura colombiana y que valen la pena examinar pues allí pueden rastrearse discursos que 
pueden dar luces sobre la aparente irracionalidad de la guerra.  
 
Pero a lo largo de este más de medio siglo de confrontación armada interna, el cuerpo mostrado 
en su absoluto desgarramiento no ha sido la única manera de hablar de él. Fue un recurso inicial 
precisamente para mostrar la sevicia y crueldad con la que se procedía a matar y que era 
desconocida para la gran mayoría del país. La década de los 60 y 70 vio nacer a las guerrillas 
comunistas que se prolongarán hasta nuestra época, factores internos relacionados con la 
tenencia a la tierra, la industrialización del campo, la centralización de poder y la llegada del 
narcotráfico dieron formas  distintas a las fases del conflicto. 
 
Pero si de interpretar o “hablar” de la realidad se trata, la fotografía parece cumplir mejor esta 
tarea. Carolina Ponce de León recuerda, por ejemplo, que las primeras fotografías de la guerra en 
Colombia son aquellas que se hicieron de la Guerra de los mil días, y fue allí que, aunque aún no 
se reconocía el oficio de la reportería gráfica, se inició la relación entre la fotografía y la vida 
nacional (Colorado, 2005, p.25)60.  
 
Sin embargo, la importancia de la fotografía en Colombia se disminuye con la entrada al país de 
la televisión, perdiendo así espacio y el estatus de autor de los fotógrafos, reemplazados cada vez 
más con la llegada de medios mas soficticados y masivos . Pero a pesar de la decadencia de los 
años dorados de la fotografía colombiana, de la década de los 30 y los 70, vuelve a surgir a 
mediados de los años 80 a raíz de los intensos enfrentamientos que se libran entre las guerrillas 
de izquierda, los grupos paramilitares, asociados con el Narcotráfico, y el Ejército Nacional; 
enfrentamientos que llegan a un estado de degradación en los años 90 e inicios del nuevo siglo 
(Colorado,2005,p.25-28).  Pero también el arte contemporáneo toma un nuevo aire, pues se 
buscan nuevos lenguajes, nuevos discursos y nuevos terrenos para explorar lo que ha dejado más 
de medio siglo de guerra impreso en la sociedad colombiana. 
 
Durante los últimos treinta años la prensa colombiana invadió y al mismo tiempo ocultó las 
imágenes de la guerra. El “mostrar” la realidad de la guerra desembocó en una banalización de la 
                                               
60 Relación que se afianza, luego del asesinato del candidato presidencial y líder liberal Jorge Eliécer 
Gaitán, en la época de La Violencia (1948-1958); y que desarrolla una escuela de periodismo gráfico a la 
que pertenecen fotografía como Sady González, Ignacio Gaitán, Carlos Jiménez y Leo Matiz, y que 
vieron la necesidad de la especialización de la fotografía en Colombia y para ello crearon agencias 
especializadas en el tema: Foto Sady, Foto Gaitán y Foto Express (de Carlos Jiménez) (Ibíd, 26). 
misma. La masificación de las noticias de la guerra y el ocultamiento o el exceso de imágenes 
hace pensar sobre si hay un vacío de producción de imágenes o si lo que hace falta es la reflexión 
que involucre la triada del arte (ora-creador-espectador) en una misma operación. Es decir, si es 
la relación con las imágenes la que se debe problematizar, propiciar sus múltiples miradas y 
críticas o solo incentivar su inagotable producción. 
 
El fotoperiodismo tomó vuelo como profesión y fue la fotografía documental la encargada de 
“revelarnos” y “capturar” la realidad de la guerra. Sin embargo, el arte empezó a hablar sobre el 
cuerpo desde otras perspectivas distintas a la de la imagen post mortem. Esto para interpretar los 
alcances de la barbarie.  
 
Terminando el siglo XX  se configura un arte donde el dolor deja de ser narrado en términos del 
sufrimiento del cuerpo, y se ve la necesidad de construir narraciones alternas que pasan por tratar 
de explicar el dolor, si se quiere, interno, ese inexpresable, que no es inteligible por nuestros 
sentidos, que a la vez nos ayuda a entender la situación de la víctima, pero también del 
victimario. Es decir, del paso de las imágenes explícitas o más figurativas a imágenes menos 
figurativas con una narración más evidente sobre el dolor y el sufrimiento emocional que ya no 
aparece ni se refleja en el cuerpo desgajado y muerto, sino que evidencia otras consecuencias a 
niveles políticos, sociales, familiares pero aun con el cuerpo como protagonista, aunque en otras 
dimensiones de interpretación.  Y es así como el arte ha servido para registrar y representar 
hechos históricos que se adhieren a la memoria colectiva, sin embargo, dice Doris Salcedo: 
 
El arte emite un juicio de valor, por lo tanto ejerce una función crítica. Pero es importante 
comprender que lo que el artista hace es conquistar  y manifestar una realidad (...) el 
artista no posee la verdad a priori y por lo tanto no es guía de una sociedad. su talento e 
intuición lo llevan a centrar su mirada en aspectos de la realidad que pueden sugerir un 
camino alternativo (Banco de la República,1990:sin paginación).  
 
Uno de estos campos exploratorios sobre el cuerpo es precisamente su ausencia. La guerra reveló 
nuevas formas de ejercerse entre ellas el secuestro y la desaparición forzada. Este nuevo campo 
permite revelar la importancia del cuerpo, vivo o muerto, de las víctimas que tiene para sus 
familiares. Esto da cuenta de un lado muy humano de la celebración de la muerte y el cuerpo no 
solo visto como algo físico y carnal, sino al tiempo simbólico. Una nueva dimensión del dolor se 
explora, la desaparición del cuerpo. Así lo expresó en una entrevista Maria Clara Galvis, 
vicepresidente del comité contra la desaparición forzada de la ONU:  
 
(...)la desaparición forzada tiene un sufrimiento adicional, permanente, que no tiene 
cierre. Cuando perdemos un ser querido generalmente sabemos cómo pasó y en 
consecuencia podemos hacer un duelo. Pero cuando una persona desaparece de su 
entorno de manera súbita surge un sufrimiento indecible, que no tiene manera de 
explicarse, de nombrarse; surgen una cantidad de preguntas en la familia: ¿dónde está? 
¿qué habrá sentido en el momento que se lo llevaron? ¿estará vivo o ya se habrá muerto? 
¿cómo serían sus últimas horas, minutos, días? ¿tendrá hambre ¿tendrá sueño? (El 
Espectador, 2017) 
 
Este campo del cuerpo61 que no está lo explora también el arte62 y sus nefastas consecuencias no 
solo para la familia sino los costos sociales. Sin título o Las camisas (2015), de Doris Salcedo, 
exploran esta nueva forma de referirse al cuerpo de la guerra. Allí unas camisas blancas dobladas 
unas sobre otras son atravesadas por una vara de metal que están llenas hasta la mitad de 
camisas. La repetición de ciertos rituales que los familiares que buscan a sus seres queridos 
hacen para no olvidarlos y ante la imposibilidad del duelo, intenta abrir espacio a lo indecible, al 
dolor63.  
 
                                               
61 Réquiem NN, de Juan Manuel Echavarría sería otra forma en la que el arte abre otro campo de 
interpretación del cuerpo, esta vez, el cuerpo que nadie reconoce, ese que nadie reclama que nadie 
espera, los NN. Pero muestra una vez más una faceta de la ética humana, la necesidad de dar nombre 
al cuerpo y enterrarlo bajo un ritual. Parece que aquí el arte permite explorar los sentimientos morales 
hacia el cuerpo que aún pueden rastrearse en tiempos de guerra.  
62 Para este trabajo de investigación se exploraon varias obras de arte como: la obra pictórica de 
Alejandro Obregón, y algunas de sus pinturas como La Violencia (1962), Muerte a la bestia humana 
(1982), Estudiante muerto (1956), Zozobra (1964), Masacre l0 de abril (1948), Victoria de la paz (1983), 
ejecutado después del asesinato de Gloria Lara; Lucy Tejada, con sus Escena georgiana de las viudas 
(1961), Pájaro Herido y El pañuelo de Papel; Luis Ángel Rengifo, con su serie Violencia (1963); el 
colectivo de artistas bogotanos de Taller 4 Rojo (1971 - 1973); hasta trabajos más recientes como los de 
José Alejandro Restrepo con su Musa Paradisiaca (1993) y Juan Manuel Echavarría con Requiem NN 
(2007). Aquí sólo se usarán algunas .  
63 El arte ha intentado desentrañar la mirada y los discursos sobre el cuerpo y la otredad en Colombia. El 
arte moderno en el país ha permitido explorar otros lenguajes, subjetividades, formas, discursos,y sobre 
todo miradas al conflicto. El arte también ha intentado fungir como testigo e intérprete de la historia de la 
violencia, que ha sido a su vez una historia del cuerpo en dolor de la guerra, las desapariciones, las 
ausencias, los lugares del conflicto y las muchas otras víctimas que un deteriorado conflicto va creando a 
su paso, mostrando así las voces de los hundidos, pero sobre todo la expiación y resistencia de los 
salvados 
 
Ilustración 31-Sintítulo, o Las camísas, Doris Salcedo, 2015. Ubicado en el Museo del Banco de la República 
El dolor de las víctimas queda por fuera de todo discurso político, económico o ideológico. Erika 
Diettes es otra artista que explora esta campo del cuerpo desaparecido. En su obra Relicarios 
(2011-2015) Diettes explora el dolor y la memoria como algo sagrado, un relicario, ante lo cual 
poco puede decirse, pero mucho puede sentirse. Así lo demuestra la manera como las familias de 
desaparecidos guardan sus pertenencias para acomodar los afectos que el difuso campo entre la 
vida y al muerte deja al desaparecido. Diettes toma algunas de estas pertenencias y las encapsula 
en algo que parece ámbar, a la manera como esa resina fosilizada dejó intactas algunas vestigios 
de una era prehistórica y gracias  a los cuales podemos asegurar que existieron, aunque ya no 
estén. Una parte del documento curatorial dice,: 
 
Las memorias de desaparecidos y caídos conviven allí, en el silencio que suscita el dolor 
de las víctimas; coexisten creando un ambiente armónico y profundo que tristemente 
revela la faceta más obscura del ser humano mientras apuntan a un concepto superior, lo 
sagrado. (Relicarios, 2015) 
 
  
Ilustración 32-Relicarios, Erika Diettes (2011-2015) 
Un ejmeplo más lo encontramos en la serie de fotografías ganadoras en 2016 del Premio 
colombo suizo de fotografía: La necesidad de las ruinas, de Francisco Mojica. En ellas Mojica 
juega con lo metafórico y deja de un lado lo directo. María Wills, jurado del premio, 
investigadora y curadora de arte contemporáneo, dice que “la violencia ha azotado de manera 
constante el país, ha mantenido una herida abierta: pobreza, sangre, escasez y violencia son 
constantes titulares ilustrados con fotografías de esa realidad (...) en lo cotidiano parece que esa 
imagen en vez de transmitir, se vuelve ciega, anestesia” (Wills, 2016). Por ello, la misma 
curadora ve necesario que desde el arte se hable con un lenguaje nuevo. Mojica lo hace 
absteniéndose de una descripción literal de la muerte, la pérdida, el despojo y la fragilidad de la 
vida. Lo hace a través de unas polillas blancas muertas puestas en un fondo blanco, unas 
despedazadas, otras sin alas, rígidas, a veces juntas, otras solas, unas han perdido su color, se han 
deteriorado. Todo ello hace reflexionar acerca de lo implica la experiencia traumática e indecible 
del dolor, pero también de la fragilidad, y de cómo el arte, en este caso la fotografía, puede 
ayudar a  tratar de narrar y construir interpretaciones que nos interpelan como colectividad y 
como individuos. 
 
Ilustración 33-La necesidad de las ruinas, Francisco Mojica - 2016 
La guerra produce unos acontecimientos ante las cuales en principio se podría reaccionar solo 
con estupefacción y horror, calificando los actos de crueldad como “inhumanos” e “irracionales”. 
Sin embargo, las obras de arte usadas aquí permiten revelar que tras el velo de sangre y cuerpos 
desgarrados existe un dispositivo de crueldad que justifica esta manera de proceder. Pero aún 
más, el lugar que debe ocupar el dolor de las víctimas en los discursos políticos y sociales. Esto 
en medio de una cultura donde el horror parece haberse asimilado como natural. Las fotografías 
de prensa, las documentales, pueden ayudar a hacer visible un acontecimiento, pero el arte puede 
ayudar a interpretarlo, incluso si lo que trata de narrar es inenarrable o irrepresentable como la 
muerte, la crueldad, la barbier y el dolor.  
 
El arte nos pone ante fondos de interpretación común a los que apela para mover afectos y 
discursos, pero también cuestiona esos marcos de referencialidad común. Cuando hace esto el 
arte se vuelve político en el sentido que Jacques Ranciere señala: “configura la división de lo 
sensible, introduce sujetos y objetos nuevos, hace visible aquello que no lo era, escucha como a  
seres dotados de la palabra a aquellos que no eran considerados más que como animales 
ruidosos” (Ranciere, 2005, p.19). Esto quiere decir que el arte  configura la percepción, la 
estética, con la que abordamos el mundo y muestra modelos alternativos, configuraciones 
alternas de entenderlo, problematiza los discursos normativos. Revela que esa percepción (de 
cómo vemos, sentimos, y actuamos en el mundo) ha sido histórica y culturalmente moldeada 
pero que puede ser cuestionada como la única posible, y abre así nuevas posibilidades. 
  
Dentro de la trama del arte hasta aquí se han nombrado dos polos. Por un lado, la cultura que 
permite la aparición de discursos y la emergencia de las obras artísticas, y por otro, los artistas, 
quienes fungen como críticos e historiadores de su cultura, su tiempo y su realidad. Pero un 
tercer actor parece tener un papel primordial en esta estructura: el espectador. El arte moderno 
entiende que su espectador ya no es un sujeto pasivo que debe ser pedagogizado64. El espectador 
ahora es un sujeto crítico y consciente de que su mirada no es pasiva, sino que debe alcanzar 
operaciones críticas y constructivas. Este tercer actor completa el proceso que inicia un artista 
con su obra. Artista -obra -espectador configuran el triángulo de la mirada en el que  están tan 
implicados uno en otro que las líneas para diferenciar uno y otro se vuelven difusas. Nicolas 
Bourriaud llama a este tipo de arte, arte relacional. Este arte exige que la obra ya no sea solo 
“visitada” o recorrida, sino además experimentada (Bourriaud, 2006, p.4). Esto porque el arte 
agotó su posibilidad de mera contemplación pasiva y empezó a convertirse en un lugar de 
diálogo, de intersubjetividad, de intersticio, que favorece un “intercambio humano diferente al de 
las zonas de comunicación impuestas” (Bourriadud, 2006, p.16). Mirar el arte es pues estar 
frente a un rostro, a un otro que interpela una respuesta ante la cual no se puede ser indiferente. 
Este arte apela a explorar otros discursos, la narración de la historia, aquello que ella oculta, 
quiénes son los vencidos, cuestiona la responsabilidades y culpa de los vencedores en la guerra65. 
 
A lo que aquí se está aludiendo es que la cultura es un dispositivo (de crueldad) que configura 
una forma de percepción que daría cuenta de la manera como una sociedad ha establecido 
aquello “bueno”, “bello” y deseable para la reproducción de su forma de vida. Y que dicho 
dispositivo se expresa no solo en las políticas que desde la institucionalidad se hacen sino 
                                               
64 El arte tenía como función “preparar o anunciar un mundo futuro; hoy modela mundos posibles” 
(Bourriaud, 2006,p.11). A partir de esta característica es que podemos hablar de arte moderno. 
65Alvaro Median  intentó trazar la relación del conflicto colombiano y la reacción de los artistas ante esta 
situación durante la última mitad del siglo XX en una curaduría hecha para el Museo de Arte Moderno de 
Bogotá en 1998. La historia del cuerpo en el conflicto colombiano resulta de vital importancia pues se 
podría hacer visible la gama de voces y relatos en un tema en el que se cree todo está dicho. Lo 
importante de la curaduría de Medina fue periodizar la relación histórica del arte y la violencia, señala 
Ordóñez (Ordóñez,2013, p236). Allí el arte sirvió como fuente primaria y articuladora de aspectos como 
la producción, el análisis formal y el contexto histórico, en el que la exposición de producciones teatrales, 
cinematográficas y literarias mostraron la multiplicidad de representación de este proceso en el arte 
colombiano. Medina periodizó su curaduría de la siguiente manera:  Arte y violencia bipartidista, La 
violencia revolucionaria y La violencia narcotizada.Medina llega solo hasta su año de curaduría, 1998. 
Sin embargo, resulta de vital importancia para un posterior análisis la periodización que allí se 
desprende. Tanto hacia adelante de 1998  como hacia atrás de 1948. Ordóñez también afirma que tomar 
el cuerpo como una meta categoría  conceptual que abraza tanto el componente político como el artístico 
amplía las posibilidades de análisis histórico crítico, en cuestiones como la crueldad sobre el cuerpo de 
la víctima, del desaparecido, el desplazado, los cadáveres, los enemigos, el silencio, el dolor, o la 
ausencia del cuerpo (Ordóñez, 2013). 
sobretodo circulan y pueden ser rastreadas en los cuerpos, en sus prácticas, en su cotidianidad, en 
sus discursos sobre el otro, etc. En esta investigación se ha acudido a un elemento particular de 
los discursos de la alteridad: la animalidad. Esto para rastrear la manera como en Occidente y en 
Colombia estos discursos dan cuenta forma de percepción del mundo en el que se justifica el 
trato hacia el otro como una bestia  Este dispositivo que es la cultura, ordena bajo discursos de 
normalidad todo aquello que ocurre en el ,mundo y justifica desde allí las acciones, incluso las 
atroces. Jung plantea los siguiente en relación al holocausto Nazi: “Incluso los gritos pidiendo 
ejecuciones en masa no sonaban ya desafinados a los oídos del justo, y la quema de ciudades 
alemanas se vio como un juicio de Dios” (Jung., 1968, p.100).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3. EL DISPOSITIVO DE CRUELDAD 
 
“¡...cuánta sangre y crueldad hay a la base de todas las ‘cosas buenas’!” 
F. Nietzsche 
Genealogía de la moral - 
 
 
 
Ilustración 34-Violencia, Alejandro Obregón 
Este capítulo a modo de conclusión plantea la manera como la ética y la estética se unen en el 
dispositivo de crueldad que está presente en toda lógica moral de cada sociedad, en su cultura, y 
que intenté ejemplificar con el caso de la violencia colombiana en el capítulo 2 a través de los 
discursos de la otredad y de algunas interpretaciones que pueden rastrearse en el arte occidental y 
nacional. Para este fin, primero (I) se aclararon algunos aspectos conceptuales sobre la crueldad 
y (II) dada la cercanía que tiene este concepto con la violencia se contestarán ambas nociones. 
Con ello se introducirá la conexión entre la crueldad y la moral, y se argumentará cómo es que 
toda lógica moral no sólo permite la crueldad sino que la crea. Finalmente (III) se hace un 
acercamiento central a través de la estética de la crueldad, y se examina qué tanto el arte puede 
permitir la reproducción de una lógica moral que imprime crueldad o puede ser transgresor al 
mostrar los márgenes de dicha, lógica moral. 
 
3.1 Por una definición de la crueldad 
 
De manera generalizada y común la definición que se tiene sobre la crueldad es que esta es el 
placer que un ser humano tiene al ejercer dolor y sufrimiento,  en apariencia bastante 
considerable e injustificado sobre su víctima. Aristóteles en su Ética a Nicómaco asegura que 
quien es cruel o es una bestia o padece un tipo de patología. Sin embargo, la generalidad de esta 
perspectiva deja aspectos significativos para caracterizar escenarios de crueldad más singulares, 
problemáticos y quizá paradigmáticos, pero más aún, no permiten revelar la operatividad misma 
de la crueldad, lo cual es el interés en este trabajo. Observando algunos casos específicos, se 
puede ver cómo a través del uso de diferentes modos de crueldad se le niega al otro la posibilidad 
de vivir66 en sentido general. Esto último parece el camino de una descripción más profunda de 
la crueldad, en donde hay un otro que se le niega la posibilidad de su diferencia, pues la crueldad 
parece operar desde un marco identitario que atraviesa desde los niveles más mínimos 
(individuo) hasta los más complejos de la sociedad. Es decir, los actos de crueldad operan 
gracias a la no igualdad, al no reconocimiento de la igualdad del otro que se justifican bajos unas 
prescripciones bien establecidas (Castañeda, 2012). 
  
El artista plástico Germán Téllez asegura que hay que diferenciar entre diversos tipos (niveles) 
de crueldad. La “crueldad primaria” (o instinto violento) que hace referencia, como el mismo 
Nietzsche también lo anuncia, a nuestro instinto de superviviencia y que evolutivamente se 
remonta a cuando el homo sapiens vio la necesidad de hacerse del dominio de recursos y 
territorio (y desarrolló técnicas), para protegerse e imponerse sobre otras especies del árbol 
evolutivo con el fin de la supervivencia (Téllez, 2013). 
 
El desarrollo no solo científico y técnico de estas sociedades, de estas formas de organización 
social, crearon sistemas éticos y morales más complejos que nos permitieron superar (o más bien 
moderar) la crueldad primaria, no solo permitieron la supervivencia sino la convivencia. Esto es, 
se establecieron leyes que permitieron la organización humana y que se dieron también gracias  
al cultura y a toda la capacidad simbólica humana. Leyes que establecieron las normas de 
comportamiento individual y colectivo y los respectivos castigos hacia quienes infringen las 
normas sociales. La organización de sociedades hizo que la crueldad primaria se enmarcará en 
las necesidades de esa organización. Se crearon dioses y jerarquías que exigían sacrificios y 
guerras que de alguna manera satisfacían el latente instinto violento. Al respecto, Nietzsche 
argumenta que la tarea de la “racionalidad” ha sido no solo moderar la crueldad sino justificarla a 
                                               
66 Aristóteles en su Política dice que el fin del hombre (como animal político) es vivir bien, no solo vivir. 
Esto lleva a pensar que la violencia se ejerce no solo sobre los modos de subsistencia del individuo, sino 
sobre aquello que él ha determinado como valiosos para esa buena vida. Tugendhat, afirma también que 
el ser humano no solo se preocupa por sobrevivir, sino de cómo llevar la vida (Tugendhat, 2004, p. 41). 
Tan pronto como uno se pone a reflexionar sobre ese cómo la vida misma se presenta como un campo 
de opciones, nos preguntamos sobre cómo conducirla lo mejor posible. 
través de los sistemas morales (Nietzsche, 2003). Y esta es la que Téllez llama la “racionalidad 
de la crueldad” (Tellez, 2011, p.13). 
 
Sobre esta segund aforma de crueldad, que Téllez denomina como “crueldad racional”, Antonin 
Artaud afirma: 
 
Esta facultad [la crueldad] es exclusivamente humana. Hasta diré que esta infección de  
lo humano contamina ideas que deberían haber subsistido como ideas divinas: pues lejos 
de creer que el hombre ha inventado lo sobrenatural, lo divino, pienso que la intervención 
milenaria del hombre ha terminado por corromperlo. (Artaud, 1964) 
 
Todo esto hace que la razón no sea un arma contra la crueldad, sino parece ser una aliada en 
muchos casos. Pues bajo ciertos ideales y causas “buenas” o “nobles” se mata, viola, se hiere, se 
es cruel contra el enemigo (Tellez, 2013).  
 
La tercera forma de crueldad que nombra Téllez es la “crueldad atroz”, que si bien se instala en 
una sociedad organizada, sobrepasa (aparentemente) los límites de lo considerable como 
racional. Es la crueldad llevada a su máximo límite. La que no tiene un fin aparente, solo existe 
la motivación de hacer daño. Esta es la crueldad que fácilmente señalamos, la más evidente 
(Téllez, 2013). 
 
Téllez también resalta un tipo de crueldad que llama “auto crueldad”, (la misma a la que 
Nietzsche se refiere en el tratado segundo de La genealogía de la moral), no porque sea atroz en 
el sentido de carecer de razón cuando se cometen actos crueles hacia uno mismo, sino porque 
deviene de aquella crueldad primaria, del instinto de supervivencia, de auto conservación, el 
individuo en razón de esto se ve obligado a reprimir sus propios deseos, el de dar muerte por 
supervivencia, por ejemplo. Esto plantea un conflicto esencial: la confrontación entre el instinto 
y la racionalidad. El individuo ya no satisface su deseo de crueldad hacia otros, sino que lo 
vuelca sobre sí mismo ya que lo encuentra conflictivo con los límites morales (sociales), y es su 
cuerpo el que experimenta dicha represión (Téllez, 2013). La auto crueldad es quizá el paso 
necesario y decisivo entre la crueldad primaria y la crueldad racional. En este nivel se forma el 
sujeto, el individuo socializado, aquel que ha internalizado las normas sociales y las replica para 
su supervivencia en comunidad. 
 
Cualquiera que sea el nivel de crueldad (incluso la llamada “auto crueldad”), esta se focaliza en  
atacar aquellos rasgos que diferencian y particularizan a la víctima en aras de la imposición 
incondicionada de una identidad, un modelo, una normalidad. Esto muestra que cuando se habla 
de “crueldad”, aunque parece que se hiciera referencia a los efectos que puede producir un acto 
denominado como cruel, lo que se busca es analizar el marco bajo el cual ella opera, o ella es 
posible, lo cual puede verse de manera más específica sólo cuando se va a los hechos mismos de 
crueldad. Es decir, analizar lo que configura la condición cruel del victimario en todo lo que 
justifica su acto de crueldad. Esto nos permite ver la relación del victimario con la víctima 
respecto a lo que hace que este primero actúe de esa manera, lo que lo motivó, las razones que 
usa para justificarse y hasta cómo procede (Castañeda, 2012). Por lo que la crueldad no estaría en 
no poderse poner en los pies del otro y gozar con el dolor extremo o ser indiferente a este, sino 
en hacerlo. La fuente de la crueldad está en la manera en que se hace el sujeto-victimario y cómo 
se relaciona con sus víctimas, cómo las ve, cómo configura al otro, lo que es ante todo una 
configuración de sí mismo, una “auto crueldad”. 
 
En ese sentido, la crueldad no sería un acto súbito ni algo que aparezca como un arrebato. La 
crueldad es el resultado de una planificación y de un proceso pedagógico que lleva a la creación 
de una gramática moral (al respecto volveré en el apartado Crueldad y moral). El sujeto cruel es 
formado, se forma en él una manera de mirar, antes que una manera de matar. El horror para el 
cruel, la justificación de la causa del daño y el sufrimiento del otro, tiene significado gracias a 
una manera de ordenar el mundo que ha formado. Por lo que existe una lógica en la crueldad que 
otorga ser y significado, es decir, es una fuerza de ley, una moral, una normativa, que nos ordena 
cómo relacionarnos ontológica y moralmente con el mundo (Melich, 2014). 
 
 
3.2 Crueldad y violencia  
 
Lo anterior nos permite reconocer que la crueldad opera en varios niveles y presenta varios 
matices. Pero ¿Cuál es el límite entre la crueldad y la violencia, o cuál es su diferencia? 
Empecemos definiendo que la violencia intenta por la fuerza imponer un universo de 
significados que están dentro de una lógica determinada, dicha imposición no es necesariamente 
directa o visible, sino que es más efectiva cuando es sutil, afirmativa y productora. El filósofo 
esloveno Slavoj Žižek asegura, en su libro Sobre la violencia (2009), que si bien identificamos la 
violencia con actos de crimen, terror, disturbios, conflictos, esto es solo un “señuelo fascinante” 
de lo que él denomina como “violencia subjetiva”, una violencia que aparentemente tiene un 
agente visible que podemos identificar al instante, aquel quién comete el acto de violencia (p. 9). 
En esta violencia subjetiva se instala la crueldad más evidente, la que de manera general 
podemos señalar o nombrar, la que es mostrada por los medios masivos de comunicación.  
 
Pero haciendo un análisis más profundo de la violencia, Žižek encuentra dos tipos de violencia 
más dentro de lo que él llama una “violencia objetiva”. Dichos tipos objetivos de violencia son: 
la “violencia  simbólica” y la “violencia sistémica”. La violencia simbólica se ancla en el 
lenguaje, es una forma más primaria de violencia que tiene que ver con la imposición de un 
universo de sentido en el que estamos sumergidos. La violencia sistémica es la que Žižek le 
atribuye al poder unificado y catastrófico de “nuestro sistema económico y político” (p.10). Si 
bien la violencia subjetiva parece irrumpir en un estado de cosas más o menos estables y 
“normales”, la violencia objetiva es aquella violencia inherente a ese estado de cosas “normales” 
(p.10); por lo que se hace invisible, al menos desde el clásico análisis de la violencia si la 
percibimos como subjetiva, y menos evidente que aquella violencia que exhibe víctimas y 
victimarios. Por lo que aquí respecta, nos alejaremos del impacto traumático y del lugar común  
y “espectacular” que representan las víctimas y se irá más profundo hacia aquella violencia 
objetiva de la que habla Žižek, más específicamente, la violencia simbólica, pues es allí donde se 
encuentra la estructura de la crueldad. Tampoco se mirará con detalle la llamada violencia 
sistémica, precisamente porque el fin es definir aquello que llamamos crueldad, que si bien 
también se halla en la violencia sistémica, tiene su génesis en la violencia simbólica.  
 
Lo anterior coincide en principio con lo que el sociólogo francés Michel Wieviorka dice sobre la 
crueldad al definirla como una forma específica del uso de la violencia. La crueldad tiene como 
fin el sufrimiento de aquel sobre quien recae la acción violenta. La violencia por sí sola es usada 
para la obtención de algún otro fin, pero cuando se pasa a una dimensión cruel, es porque la 
violencia se usa por la violencia. Cuando la violencia pasa a la dimensión de la crueldad la 
violencia se ha vuelto desmesura, locura, desbordamiento (Wieviorka, 2003, p.155). La violencia 
en principio parece tener algún fin, algún sentido, social o político, pero en el transcurso de un 
acontecimiento violento dicha violencia, dicho sentido, puede sobrepasarse y desaparecer, y 
queda absorbida por una violencia del disfrute puro de la misma, el sujeto queda reducido a 
animalidad, ocurre su asocialización completa (Wieviorka,2003, p. 157).  
 
Es sobre todo en la guerra que se ve este tipo de crueldad manifiesta en burla hacia la víctima, en 
juegos con su cuerpo, vivo o muerto, en su animalización . Estas manifestaciones que tratan al 
otro y su cuerpo como a una cosa están atravesadas generalmente por discursos de superioridad 
moral, racial, ideológica, etc, al punto que matar forma parte del placer al que muchas veces se le 
agrega el obtener recuerdos y trofeos simbolizados en dientes, cabelleras, manos, etc, de partes 
de sus enemigos67. Todo ello aparece como una muestra de actos excesivos, monstruosos, 
incomprensibles, “locos” e irracionales; la locura parece apoderarse de los hombres al actuar con 
crueldad (Wieviorka, 2003, p.158). 
 
Un escalofriante relato sobre una masacre paramilitar en El Salado, Bolívar, podría  confirmar 
esta aparente “irracionalidad”. En la mañana del viernes 18 de febrero del año 2000 cerca de 450 
paramilitares entraron en el El Salado, Bolívar, uno de los tantos pueblos perdidos de la 
Colombia profunda que experimentaron el horror de las masacres paramilitares, dice el cronista 
colombiano Alberto Salcedo Ramos. 
 
                                               
67 “A mi no me traigan cuentos. Tráiganme orejas”, es un testimonio que se lee en el libro La Violencia en 
Colombia (1980). El corte  de orejas era una manera simbólica de ufanarse de la muerte del enemigo, 
pero también era un atroz aritmética de la muerte (Guzman et al., 1980, p. 29) 
“En El Salado, durante tres días de febrero del 2000, los paramilitares se dedicaron a 
arrancar orejas con cuchillos, a ahorcar a las mujeres, a matar con martillos, disparos, 
puñales, y a degollar a sus víctimas a ritmo de gaitas y tambores” (Salcedo, 2009) 
 
Antonin Artaud considera también que la crueldad es un ejercicio demasiado racionalizado para 
creer que no tiene sentido: 
 
En el ejercicio de la crueldad hay una especie de determinismo superior, a la que el 
mismo verdugo supliciador se somete, y que está dispuesto a soportar llegado el 
momento. La crueldad es ante todo lúcida, es una especie de dirección rígida, de 
sumisión a la necesidad. No hay crueldad sin consciencia. La consciencia es la que otorga 
al ejercicio de todo acto de vida su color de sangre, su matiz cruel, pues se sobreentiende 
que la ida es siempre la muerte de alguien. (Artaud, 1978, p.116) 
 
Aunque parece que esta burla o placer exhibida en la violencia cruel puede estar asociada a la 
locura, es decir, a la ”irracionalidad”, el pensador francés Jacques Semelin afirma que la 
crueldad, del tipo anteriormente descrito, es perpetrada mediante una “racionalidad delirante”, 
mezcla de cálculo frío y de locura. Es cálculo ya que se precisa identificar a un otro como un 
“bárbaro” que debe ser destruido, ya que se percibe como una amenaza latente y una encarnación 
del “mal”, por lo tanto el verdugo se hace con el poder de negar la humanidad de su víctima 
(Semelin en Wieviorka, 2003, p.159). La crueldad de esta violencia exhibida es pura líbido, 
placer de la expansión del yo, encarna cierta forma de sensualidad del que mata, desinhibición, 
traspaso de límite, placer físico, debido a que la crueldad en este nivel parece desatar aquellas 
pulsiones prohibidas, ocultas, y que encuentran su forma de drenaje en circunstancias donde 
parece autorizado matar (Sofsky en Wieviorka, 2003, p.159).  
 
Este carácter libidinal no quiere decir que la crueldad68 no tenga un orden o una lógica, todo lo 
contrario, opera bajo unas lógicas simbólicas que a través de esta destrucción “irracional” del 
cuerpo quiere transmitir un mensaje también simbólico. Es decir, cada acto de crueldad tiene un 
trasfondo de sentido que habilita ciertos actos y conductas, por muy bárbaras y escabrosas o sin 
sentido que puedan parecer. Al respecto, George Bataille afirma que las prohibiciones (en este 
caso el “no matarás”) “son banalmente violadas de acuerdo con unas reglas previstas y 
organizadas por ritos o, cuando menos, por costumbres” (Bataille, 1997, p. 75). Dice Bataille, 
respecto al acto de dar muerte, que el deseo de matar se sitúa respecto a la prohibición de dar 
muerte, al complejo de prohibiciones que lo limitan, es decir, la posibilidad de dar muerte al otro 
solo es posible en ciertos casos, en determinadas situaciones: en caso de guerra o en ciertas 
situaciones previstas por el cuerpo social, en caso de la vendetta (venganza justificada), o en 
ciertas situaciones asociadas a costumbres, es decir que en la ley misma está avalado el dar 
                                               
68 Clement Rosset explica que precisamente la crueldad, etimológicamente hablando, se refiere a lo 
crudus, lo que no se puede digerir, lo indigesto, aquello que se excede, que no tiene forma,carne 
desollada y sangrante, aquello que se despoja de sus atavíos y lo que le da forma (Rosset,1994, p.22). 
muerte (Bataille, 1997). Y, más adelante, afirma el mismo autor que la guerra (violencia 
racionalizada, si se quiere) desarrolló una crueldad (crueldad racional) “de la que las alimañas 
son incapaces” (Bataille, 1997, p.82), esta crueldad es el aspecto específicamente humano de la 
guerra. Es decir que los seres humanos damos muerte al otro a través de actos de crueldad como 
parte de la lógica de una cultura. Se puede decir que la guerra más que desarrollar, deja ver un 
dispositivo de crueldad inherente a la violencia con la que ella es perpetrada.  
 
La violencia por sí sola no se entiende como crueldad, pero al instalarse en una lógica que 
ordena, en una moral, empieza a tornarse cruel. Es así que Bataille concluye que la crueldad es 
algo meditado, al mismo tiempo que instala un lugar donde suele coincidir el desencadenamiento 
de las pasiones más “inhumanas”: canibalismo, violencia sexual, salvajismo con el cuerpo del 
otro, etc. En ese sentido, el autor también hace notar que la guerra moderna (la que hace 
inherente e identificable la violencia y la crueldad) ventila un orden político (Bataille, 1997). 
 
La degradación que se hace de la víctima se justifica con el fin de atenuar cualquier peso de 
culpa en el victimario. Por ello hay que animalizarlos, cosificarlos, extraerlos de la categoría de 
humanidad, de alguien igual a mi. Alain Finkielkraut recuerda que esta idea de que todos los 
seres humanos formamos parte de una misma humanidad no es natural a nuestra especie. De 
hecho, a diferencia de otros animales, parece que los seres humanos podemos no reconocernos 
unos a otros como parte de lo mismo, a menos que cumplamos ciertas condiciones que nos den 
acceso a lo humano.  Es decir, aunque evidentemente aquellos que se denominan bajo la 
categoría de los “humanos” no son ciegos a las semejanzas corporales entre ellos y los otros, no 
basta con tener rostro humano para pertenecer a la humanidad, se debe vivir bajo ciertas 
tradiciones o de determinada manera (Finkielkraut, 1998). 
 
El acceso que dan estas características a la categoría de lo humano justifica el daño al otro, la 
crueldad hacia el otro. De ahí que haya en la crueldad un cierto goce o disfrute, que tiene que ver 
con el sentido que el victimario tiene sobre su víctima, el modo en que se relaciona con ella. Por 
lo que cada acto de crueldad es antes que ser un acto subjetivo y violento hacia el otro, es un acto 
de justificación de una lógica compartida, de una cultura. Por lo que el victimario estaría 
justificado, pues está cumpliendo una orden (del orden) y reduciendo así su culpa (Wieviorka, 
2003). 
 
En conclusión, decir que la crueldad es una forma específica de la violencia no agota y no 
explica de manera plena las estructuras de la crueldad y la violencia. Más bien parece haber 
varios niveles de violencia y crueldad, unos niveles más evidentes y reprochables y otros más 
sutiles, invisibles, justificables y productivos. En estos niveles más profundos, sutiles e 
invisibles, la violencia y la crueldad conviven y entretejen las relaciones sociales humanas. Esta 
violencia más sutil u objetiva desarrolla instrumentos que hacen justificable la crueldad, 
haciéndola cada vez más sofisticada, menos evidente, justificada y naturalizada por el cuerpo 
social de donde ella emerge. La crueldad, como ya se dijo, no tiene su génesis allí donde es 
indiscutiblemente visible, en el acto cruel que se nos presenta y que podemos señalar. La 
crueldad, dice el filósofo español Joan Carles Melich, se esconde de maneras sutiles, casi 
imperceptibles, se entreteje en la lógica que nos administra, que nos ordena, que nos organiza, y 
si esto es así, se puede decir que la crueldad tendría su génesis en aquello que llamamos moral. 
Esta conciencia moral, dice Mélich, en su libro Lógica de la crueldad (2014), debe formarse, 
educarse, para configurar un modo de ser, un lenguaje y una topología que genere un espacio 
para la acción. Y esta forma de organizar el mundo, de la que es vehículo la moral, es heredada y 
lo llama el filósofo barcelonés una gramática. Es decir, un modo de ver compartido, una forma 
de crear y de crearnos, de establecer fronteras entre lo que vale y lo que no, lo que merece ser 
respetado y debemos respetar y lo que no69 (Pp..11-14).  
 
Mélich coincide con Wieviorka, el sociólogo francés dice que estas exhibiciones más extremas y 
superficiales de crueldad remiten y están sostenidos por un sentido, desde el punto de vista del 
victimario, y tienen por ello un alcance principalmente simbólico. La crueldad crea, dice 
Wieviorka, un anti-sujeto que puede así hallar diferentes modalidades singulares de expresión, 
muchas veces entrelazadas: 1) un sujeto que despliega pura líbido y disfrute del acto cruel; 2) un 
sujeto delirante, psicótico y paranoico; 3) un sujeto en una relación (perversa) con otro ante el 
cual justifica su propios actos (Wieviorka, 2003). 
 
Claro está que el antisujeto de Wieviorka es aquel que aparece en el acto cruel y que se señala 
desde la distancia. Sin embargo, desde el análisis de la estructura de una lógica de la crueldad, 
que es anterior al acto de crueldad atroz, esta forma primero y ante todo sujetos.  
 
3.3 Crueldad y moral 
 
A continuación, se explicita de manera más profunda cómo la moral configura una lógica de la 
crueldad. Toda moral dicta leyes, normas, imperativos, y como tal es pública, común. He aquí la 
diferencia con la ética que se administra en un espacio privado, es una zona oscura, de 
indeterminación, puesto que demanda del agente una respuesta ante una situación única, 
excepcional, escapando así a las consideraciones de la moral, pues excede toda regla 
comúnmente aceptada. No se trata de dar un juicio valorativo a la moral sino de hacer ver que es 
                                               
69 Vale la pena resaltar la importancia de los usos de la tortura y su historia. Pues la tortura nace con el 
fin de castigar, o de obtener una respuesta que satisfaga las pretensiones de quien castiga, del 
victimario, del verdugo (hacer confesar, reformar, educar, etc.). Pero además la tortura siempre es una 
rma que ha usado históricamente el poder institucional con el fin de salvaguardar la ortodoxia del orden. 
La tortura protege a los regímenes de la disidencias y las rebeliones, fuerza a la obediencia, muestra la 
cara más monstruosa del Leviatán, que es el poder institucionalizado. Recordemos a Procrustes el 
estirador. Este salteador de caminos griego tenía dos camas, una grande y una pequeña en donde 
acostaba a sus víctimas según el tamaño. A las personas más largas las acostaba en la cama pequeña y 
cortaba aquellas partes del cuerpo que sobresalían de la cama; y a los más pequeños, los estiraba para 
que alcanzaran el tamaño de dicha cama. Aquí podemos ver varias características de la crueldad. Una 
de ellas, el hecho de ajustar a las víctimas a un parámetro; y que la crueldad no se hace explícita en el 
acto instantáneo de matar, sino que hace su aparición allí donde prolonga e intensifica el sufrimiento, el 
dolor de la víctima (Castañeda, 2012, p. 128) 
imposible que los seres humanos prescindan de ella, puesto que esta configura el mundo, hace 
cultura, hace historia, haces sujetos. Los seres humanos, afirma Mélich, no nacemos en un 
mundo empezando desde un punto cero, el mundo que heredamos habita (de manera más o 
menos explícita) una gramática moral configurada sobre una lógica que acabamos dando por 
supuesta, pues son puntos de referencia, aunque provisionales (y siempre cambiantes) que nos 
orientan en el mundo (Mélich, 2014, p. 16)70. 
 
Por lo que nacer significa heredar ese mundo interpretado. En ese sentido, el mundo es un 
universo sígnico, simbólico, y por lo tanto normativo71. Esta gramática72, a la que se refiere el 
autor español, organiza también la experiencia del mundo, y la manera en que nos situamos 
como seres humanos ante esa experiencia y cómo somos en el mundo. Dicha gramática nunca es 
por lo tanto nuestra, o no lo es en sentido completo, no ha sido hecha del todo a nuestra voluntad, 
por lo que configura un espacio social compartido en donde sus relaciones siempre son 
imperfectas, incompletas, frágiles y  provisionales (Mélich, 2014). 
 
                                               
70 Hay que resaltar que desde la semiótica y desde distintas disciplinas se ha estudiado cómo lo 
cotidiano está plagado de signos y símbolos que interpretamos e interiorizamos fruto de una cultura y de 
una necesidad de acceder al círculo de lo social. Por ejemplo para Bourdieu lo que él denomina como  
“violencia simbólica” es un tipo de violencia cotidiana, no percibida, esto ocurre gracias a que el mundo 
social no funciona en términos de conciencia, sino de prácticas, mecanismos,esto es lo que aceptamos y 
es a lo que Bourdieu se refiere con ideología, aunque el sociólogo francés prefiere llamarlo doxa. Esta 
“violencia simbólica” es más común y consciente de lo que creemos, aunque Bourdieu prefiere no hablar 
en términos de conciencia. Por lo que doxa resulta más adecuado que ideología ya que este término se 
refiere a aquellas opiniones y creencias que se ubican en todas las prácticas y mecanismos de los 
cotidiano y que se hacen sin reflexionar y se consideran naturales por ser parte de lo habitual. Dice 
Bourdieu que esta doxa opera de modo muy oscuro, en el sentido que es sutil y se expresa a través del 
lenguaje y los símbolos, el cuerpo y las relaciones sociales, de manera que por ser aparentemente 
“inconsciente” es más difícil de resistir, pues es gracias a ella que hay una orientación en la 
interpretación del mundo. Ahora bien, podría pensarse que esta “violencia simbólica”, que representa la 
doxa, imprime sufrimiento sobre los cuerpos, pero no (o al menos no de manera “consciente”). Bourdieu 
dice que es un tipo de violencia cotidiana, no percibida. Es, si se quiere decir de otra manera, una 
interiorización de las normas irreflexivamente que por inscribirse dentro de las prácticas de lo cotidiano, 
no representan un esfuerzo tortuoso para los individuos, sino todo lo contrario, la irreflexivilidad de dichas 
prácticas les hace más liviana la interpretación y naturalización del orden del mundo. Este proceso de 
legitimación de los símbolos sociales no solo ocurre en un proceso social de interacción sino que 
además se da desde un lugar de enunciación en el que no solo están involucrados sistemas de 
normalización como la escuela, sino también los medios de comunicación (Bourdieu & Eagleton,1994, 
Pp.295-297). 
71 Se entiende gramática en el sentido de una organización articulada de signos, símbolos, imágenes, 
narraciones, valores, normas, hábitos, gestos, costumbres, etc., que, primero, ordenan y clasifican el 
mundo y las relaciones que en él se establecen, y segundo, ofrece y proporciona normas de conducta a 
ese mundo y a las interacciones de sus miembros (Mélich, 2014) 
72 Cabe destacar que el autor barcelonés que aquí se referencia no es el primero en hablar de gramática 
en este sentido, y él mismo lo reconoce. Nietzsche, por ejemplo, en uno de sus aforismo de La gaya 
ciencia dice: “Temo que todavía no podemos desembarazarnos de Dios porque seguimos creyendo en la 
gramática” (Nietzsche, 1981, p.49). También el poeta Rainer María Rilke en su primera Elegía de Duino 
dice que vivimos en un mundo interpretado, esto es, en un mundo gramatical: “¡Ay! E incluso las bestias, 
astutas, se percatan de que es torpe, inseguro, nuestro paso que yerra por un mundo interpretado”. 
Pero son las normas de esta gramática las que nos proveen de una guía que nos dice quiénes 
somos, qué debemos hacer y cómo comportarnos. Sin dicha gramática ningún ser humano podría 
sobrevivir, ya que al ser arrojados al mundo, y como seres finitos, necesitamos puntos de apoyo, 
a partir de los cuales se configuren horizontes de significado y desde ellos es que se inicia el 
trayecto vital (Ibíd.: 21).  
 
La psicoanalista argentina, Mirta Goldstein, afirma al respecto que “la base de la moral es la 
prohibición de lo que denominamos el mal; la moral define lo bueno y restringe lo que considera 
malo a priori” (Goldstein, 2006, p.26). En el mismo sentido, señala la autora, justificar el mal 
extermina la posibilidad de la ética, del ethos (Goldstein, 2006).   
 
¿Qué significa exterminar la ética a través de la justificación del mal? La moral, al organizar el 
mundo de una manera, lo idealiza. En ese sentido, recordando a Freud, la idealización es un 
proceso que engrandece los objetos con valores provenientes del narcisismo infantil, llevan al 
sujeto a entrar en un estado psicológico parecido al enamoramiento en el que desestima, 
voluntariamente, cualquier ética y cualquier moral (Goldstein, 2006, p. 37). De esta manera 
quien sufre un acto cruel, es presa de la idealización de otro que le ha visto como una amenaza 
para esa gramática sobre al cual ha organizado el mundo. 
 
Hasta ahora el tipo de crueldad que se ha caracterizado es aquella que puede evidenciarse hacia 
la figura paradigmática del otro extranjero, que por haber nacido fuera de un territorio se le 
puede castigar por chica condición. Sin embargo, debemos referirnos ahora a aquellos casos en 
donde ese “otro” aparece entre “nosotros”, es el caso de la crueldad en la guerra colombiana. Es 
decir, si la moral es un marco sígnico normativo propio de una cultura  en un momento 
específico de su historia, de ahí que podamos y sea el interés hacer un análisis a luz de la 
configuración de victimario en el caso específico colombiano. En Colombia esos “otros-
nosotros”, los desplazados, los secuestrados, los desaparecidos, los disidentes, etc, han sido 
considerados extranjeros en su propia patria, es decir, aquí aparece clara una visión y definición 
del “enemigo interno”, que la definición de la crueldad hacia el extranjero ya no abarca, y que 
desata una crueldad mayor que aquella que se da contra el extranjero. El enemigo interno es por 
el que se provocan las guerras tribales, luchas separatistas y guerras civiles, en estos casos el 
referente de la alteridad ya no es lo extranjero opuesto a lo nacional, sino que los referentes se 
vuelven familiares, de territorialidad, de pertenencia  a un partido político, de adscripción a cierta 
clase social o económica, etc, en donde el “otro” es el prójimo, el propio hermano. 
 
Aunque, como bien lo describe Michel Foucault en Vigilar y castigar (2013), se sustituyó en la 
modernidad el espectáculo del castigo por la interiorización de la ley, y además al criminal se le 
conmina a una cárcel alejado del espectáculo público, las formas de crueldad aunque si 
prohibidas no quedaron suprimidas (Chaparro, 2012). El arte, dice Chaparro, al parecer quedó 
encargado de prolongar ciertas formas de violencia que dan a la masa dosis de crueldad: “baste 
para ello como ejemplo actual, la redundancia con que la tortura, la persecución y la muerte 
ocupan un porcentaje significativo del cine de entretenimiento” (Chaparro, 2012, 141).  
 
3.4 Crueldad y arte, un acercamiento a la estética de la crueldad 
 
Si bien en los anteriores apartados se ha estado haciendo referencia  a los actos de crueldad, aquí 
se abordará el tema de la representación de la crueldad, que si bien son cosas distintas hay 
ocasiones en los que confluyen. La pregunta es ¿para qué representarnos la crueldad? ¿Cuál es su 
función o utilidad, si es que la tiene? 
 
Hay dos formas de interpretar el porqué de la crueldad en el arte, explica el historiador español 
José Ovejero en La ética de la crueldad ( 2012). Una de ellas es que la crueldad contenida en una 
obra de arte (de cualquier tipo) que ataca al consumidor o espectador intenta provocar una 
reacción en él, romper su pasividad, hacerle reflexionar o al menos escandalizarle73. Pero existe 
otra forma de crueldad artística que no pretende impulsar este cambio, todo lo contrario, es 
herramienta del statu quo, o si provoca un cambio es uno que ya el poder ha previsto y medido, y 
lo denomina Ovejero como “crueldad conformista”, que a menudo lleva un mensaje moralizante 
también podría denominarse como arte panfletario) (Ovejero, 2012). 
 
Este último tipo de crueldad conformista en el arte es puro espectáculo, esparcimiento que se 
agota en la provocación de emociones tan intensas como vicarias, y es al parecer la mayor parte 
del producto cultural contemporáneo; esto significa no sentir demasiado ni para bien ni para mal, 
no exige demasiado esfuerzo por parte del espectador . En el marco de nuestra cultura liviana, la 
crueldad y la violencia están ahí para producir el cosquilleo que nuestras vidas ya no nos 
producen, convierten al espectador en “turistas” de estas emociones, es decir, visitan esos lugares 
sin que ello implique un trastorno a su existencia, donde luego pueden volver cómodamente, y 
donde se espera que “el mal sea castigado”. O  bien pueden mostrar brutalidad, vísceras, sangre y 
sexo desaforado pero esto solo sirve como válvula de escape a la represión que la moral impone, 
y que fácilmente aceptamos. Es lo que Žižek denomina como arte “perverso”, en el sentido de 
que permite la transgresión sin cuestionar la autoridad, es la real separación que permite la 
pantalla del cine o el cerrar y dejar de leer un libro (Ovejero, 2012, p. 35-40). 
 
El mensaje moralizante aquí es que la crueldad generalmente viene de los otros, “los malos” que 
generalmente reciben su justa retribución, un mensaje que legitima la violencia, identifica 
plenamente víctimas y victimarios, situando al espectador del lado de los “buenos”, pero sin 
comprometerlo a ninguna acción. Este tipo de crueldad es incluso admitida en las democracias 
                                               
73 El filósofo norteamericano Richard Rorty se refiere, en el caso de la literatura, a cierta clase de libros 
que nos ayudan a advertir de los efectos de nuestras acciones privadas o públicas, prácticas e 
instituciones sobre otras personas. Tales libros, dice Rorty, “nos ayudan a advertir de qué modo 
prácticas sociales que hemos considerado naturales nos han hecho crueles” (Rorty, 2011, p. 161). 
occidentales pues solo así pueden cohesionar la sociedad alrededor de ciertos valores, o creencias 
de tipo religioso y político (Ovejero, 2012). Este tipo de crueldad manifestada y socialmente 
aceptable se hace con el fin de conservar el poder, no sólo en términos económicos sino también 
morales, de erradicación del mal, y salvaguardar ciertos sistema de valores hegemónico. Piénsese 
en cómo las autoridades norteamericanas se referían a los presos de Guantánamo, luego del 11 de 
septiembre, no como prisioneros, o soldados enemigos, sino como “terroristas”.  Y de cómo 
luego de la identificación de los países de origen de estos, se formó toda una imagen del 
enemigo, del mal amenazante de Occidente,  asociada al árabe, al musulmán y a la religión 
islámica 
 
Es de larga data la alianza del arte con el poder para lograr fines ideológicos de distintas 
doctrinas y distintos sistemas de valores. Hay que recordar, por ejemplo, cómo en los cuadros 
medievales y renacentistas se describe el infierno, un horror representado que tiene un carácter 
normativo que tiene como fin decirnos cómo debemos comportarnos, y que de cierta manera 
despierta un goce en el espectador por ver los sufrimientos ajenos, hipostasiados en la belleza 
que permite el arte. 
 
Pero existe otro tipo de arte cruel que no intenta adaptarse a las expectativas del poder y los 
espectadores, sino que las derrumba y confronta al espectador. En este sentido, para Ovejero, la 
crueldad resulta ética, pues pretende una transformación del lector, impulsándolo a revisar sus 
valores, sus creencias, su manera de vivir. Esta crueldad ética es cruel porque nos deja aún con la 
mirada puesta en dichas escenas que expresa, aunque dicha crueldad no es necesariamente física, 
lo que busca es la transgresión, rondar el tabú, cuestionar lo normativo, lo socialmente aceptado 
y bueno (Ovejero, 2012). 
 
La crueldad ética más allá de los detalles morbosos que describa, lo que hace es remover los 
suelos de certidumbre del espectador, pues pone en tela de juicio verdades que el espectador 
tiene por ciertas y naturales, este tipo de la crueldad en el arte desmitifica. Un artista es cruel 
cuando descubre que “el mal” no está afuera, sino dentro, y que lo demoniaco, lo disidente  y el 
enemigo somos cada uno de nosotros (Ovejero, 2012). Como también Agamben diría, el autor 
cruel es plenamente contemporáneo, mira la oscuridad de su época.  
 
El arte conformista está dirigido a un espectador pasivo, que espera que le refuercen sus valores 
y los de su comunidad. Pero el arte cruel intenta incomodar al espectador, hacerlo reflexionar 
durante el tiempo que esté expuesto a la obra o incluso que tome acción más allá de esta. Este 
arte viene dándose desde el inicio de las vanguardias a principios del siglo XX. 
 
3.4.1 El agotamiento del discurso de la Belleza  
 
Si bien el artista en nuestra contemporaneidad sigue siendo un mediador para el público, ya nos 
será quien dirija o forme los sentimientos de los espectadores, o más bien, no pretende estar del 
lado del poder, sino que es él quien denuncia un estado actual de cosas, sobre todo de males 
morales, decadentes, de nuestra sociedad, de nuestro tiempo. El artista se distancia de ser un 
formador de moral pública, e inserta su desconfianza en la supuesta idea de progreso moral. Este 
discurso cada vez más agotado que asocia el arte y la belleza encuentra su afianzamiento más 
radical en el siglo XX, posterior a las dos Guerras Mundiales. El filósofo norteamericano Arthur 
Danto afirma que vista como fuente de goce, consuelo y felicidad, la belleza sufre el rechazo del 
arte por parte de lo que él denomina la “vanguardia intratable”, dados los acontecimientos 
atroces de la Gran Guerra, que convirtió a todo arte bello en colaboracionista del orden que 
generó tales atrocidades. Desde entonces, el arte se mueve por lo antiestético, con el que espera 
transformar y denunciar a una sociedad presa de una valores que producen crueldad. Esta 
separación del arte y la belleza abrió camino al arte pop, minimalista y conceptual de los 60 y 70, 
abriendo la posibilidad a que cualquier cosa fuera arte, por lo que el arte no tiene que ser 
necesariamente bello, pues los pilares del arte ya no tendrán su basamento en estos valores 
clásicos. Es decir, la belleza deja de ser la medida para caracterizar a algo como arte (Danto, 
2005, p. 155-160). 
  
Para Danto una obra puede tener excelencia artística y ser fea. La primer expresión se refiere al 
efecto que el arte debe producir, es decir, cambiar el modo en que se ve el mundo, o verlo desde 
una perspectiva que antes no se veía y que gracias al arte se aprecia. Donde la belleza pasa a ser 
un efecto secundario y del que se puede incluso prescindir. 
   
En ese sentido, una obra de arte no es “artísticamente excelente” porque sea bella, sino que es 
bella porque es artísticamente correcta. La belleza implícita que pueda tener una obra, hace parte 
de su significado, pero no la determina como artística. Por lo que el arte debe tener contenido y 
expresar aquello que la condición humana encuentra inexpresable en el acaecer de la experiencia, 
resultando así modulativa para las emociones y las sensaciones. Es decir, la excelencia artística 
está relacionada con el efecto que aspira  a producir el arte, con lo que se supone que debe hacer, 
que es ver aquellos aspectos del mundo que esa obra ayuda a iluminar y que parecían cegados a 
nuestra percepción del mundo. 
  
Danto demuestra que la belleza es una experiencia mucho más allá de la emoción óptica, al 
distinguir belleza de embellecimiento, puesto que esta segunda puede ser superficial y falsa, 
además de peligrosa para el arte, pues puede mostrar conflictos entre belleza y algunos 
contenidos (sufrimiento, por ejemplo) en donde la belleza no sería la respuesta más adecuada 
(sino más bien la acción o la indignación, por ejemplo). Por lo que la opción de la belleza en el 
arte está ligada al contenido, donde unas veces estaría bien expresarlas de manera bella y otras 
no. Es el contenido, el significado, lo que es condición necesaria para el arte. 
  
La identidad de arte y belleza muere con el agotamiento de los modelos y concepciones 
tradicionales, de los relatos legitimadores. El arte contemporáneo busca entonces justificarse 
mediante otros razonamientos más allá de lo representativo o estético del modelo histórico. 
Haciendo que el arte contemporáneo vaya acompañado de otras teorías y otras justificaciones. 
Por lo que el Arte y la Historia toman caminos diferentes74 (Danto, 2005, p.160-179). El teórico 
francés del arte Nicolás Bourriaud, afirma,  respecto a la actividad artística, que esta constituye 
un “juego donde las formas, las modalidades y las funciones evolucionan según las épocas y los 
contextos sociales, y no tienen una esencia inmutable” (Bourriaud, 2006:6). Por lo que para 
entender el arte no basta con apegarnos a su historia, pues es hijo de su tiempo, de manera que el 
arte contemporáneo responde a otros problemas que enfrentan sus contemporáneos. 
  
Si seguimos a Danto, al afirmar que el arte debe expresar un contenido que no se agote en la 
emoción óptica, se estaría de acuerdo con el filósofo británico Robin George Collingwood quien 
afirma que al arte es arte no por la habilidad que tenga el artista de transformar la materia, de 
adecuarla a un concepto previo que tiene y producir un objeto; sino que el arte tiene que ver con 
la emoción, ese es su fin: expresar una emoción75. Que un artista exprese una emoción quiere 
decir que dicho hombre siente una excitación o perturbación en su interior y que no sabe 
exactamente qué es y cuál es su naturaleza (Collingwood,1993, p. 107-108). 
    
De ahí, por ejemplo, que el arte colombiano cuando empieza a ser crítico con su contexto, esto es 
a mediado del siglo XX, excede el campo académico y el exclusivo campo pictórico, por su 
necesidad de expresión. Los procesos del arte en colombia empiezan a transformarse y a 
introducirse cada vez más en la discusión pública. Esto para involucrarse como un actor político 
con voz en los acontecimientos que estaban empezando a germinar en el país, como la violencia 
moderna, pero también como manera de interpretar y darle sentido a todos estos hechos. De ahí 
por ejemplo que las artes plásticas hayan tenido tanto auge en las última s tres décadas del siglo 
XX y que iniciado el nuevo siglo el arte relacional (como se explicó en el capítulo 2) sea 
característico de una buena parte de la producción artística en el país. 
  
Y es que este arte busca precisamente hablar de experiencias que no pueden catalogadas ni 
categorizadas, como el dolor, la muerte, la pérdida, la desaparición, el desplazamiento, el miedo 
constante a los actores armados, etc. Experiencias individualizantes que el arte intenta ponernos 
no como algo para ser contemplado sino para ser experimentado, pese a que nunca lo logre en su 
totalidad.   
 
Por eso el artista y su obra no pueden ser considerados como tales si antes no hacen que nuestra 
experiencia pase por una experiencia que transgredan, que incomode, que ogas haga cuestionar 
                                               
74 Al respecto Nicolás Bourriaud afirma que el arte hoy “ya no tiene como meta formar realidades 
imaginarias o utópicas, sino construir modos de existencia o modelos de acción de lo real ya existente” 
(Bourriaud,2006, p.12).  
75 Es decir, el arte crea un lenguaje por medio del cual algo se hace consciente. Previo a la expresión 
artística existe en el artista una suerte de angustia u opresión. Una vez esta emoción es expresada se 
disipa esta sensación de angustia, su mente se tranquiliza. Esta expresión de estas emociones, dice 
Collingwood, tiene que ver con aquello que llamamos “catarsis”. Esta situación se da cuando 
descargamos nuestras emociones en una situación ficticia, creada (Collingwood, 1993, p. 108) 
aquello que tenemos como certeza en el mundo. Pues el arte nunca es verdad. Siempre será 
posibilidad de mundos, otra forma de percibir: de ser, de pensar, de actuar y de relacionarnos.  
  
Parece entonces que la artistico pasa por hacer experimentar a los espectadores una 
transformación, así como el artistas toma la materia y la transforma para expresar, el espectador 
aquí es quien con el insumo de lo que el artista crea es capaz de transformar su propia 
experiencia del mundo, permite incomodarse, cuestionarse, deconstruir. 
 
¿Pero es suficiente la producción de arte para reordenar la sensibilidad en los colectivos y sujetos 
de la sociedad colombiana? ¿Ha incidido realmente en la transformación de la política y de la 
cultura en el país? 
 
Hasta aquí se ha examinado el papel del arte como un contrapeso a la crueldad y la barbarie, 
explorando su potencialidad en sus modos de hacer, a lo largo de la historia colombiana. Sin 
embargo, existe una postura que va más allá de la institucionalidad del arte y de sus modos de 
hacer y se preocupa por los modos de ser. Jacques Ranciere sugiere que la política es siempre 
una práctica en donde se crean desacuerdos, un encuentro en donde órdenes heterogéneos delos 
sensible (modos de hacer, ver, sentir) colisionan y cuestionan el orden establecido (Ranciere, 
1996). Para el mismo autor, las prácticas artísticas podrían ser políticas en este sentido estético. 
Es decir que ayuden a reconfigurar el orden de lo sensible, de lo que puede hacerse, verse, 
sentirse, pensarse. Sin embargo, es problemático dejar que sean los artistas los que sigan 
llevando la antorcha de esta reconfiguración de lo sensible. Primero porque parece que aun los 
artistas son los que revelan un sentido en el mundo que los espectadores ignorantes aun no ven. 
Porque el artistas aún podría parecer el heraldo de la humanidad. Aunque sin duda el arte 
propicia este tipo de alteraciones en la configuración de lo sensible. Sin embargo, habría que 
examinar qué ocurre cuando los colectivos organizados de esos otros entre el nosotros, como los 
negros, los LGBTI, las mujeres, los hijos de desaparecidos, etc, desde su actividad política hacen 
prácticas estéticas que si ayuda de un artista cuestionan el orden de los establecido y propician 
otras formas de subjetivación y de ser-en común. Pienso por ejemplo en la manera como líderes 
y lideresas sociales en diciembre de 2017 llegaron a Bogotá desde distintos lugares de antioquia, 
Chocó para denunciar las muertes selectivas que estaban sufriendo por parte, según denunciaban, 
de grupos paramilitares. 
 
Allú, los 25 líderes y lideresas para denunciar ante los medios de comunicación al sistematicidad 
de sus muertes y amenazas decidieron vestirse de blanco y usar mascar del mismo color. Su 
mensaje era que los tenían identificados, y que para no morir debían dejar su lucha y pasar al 
anonimato, en silencio, donde no fueran el rostro visible de la lucha de las comunidades, donde 
se conformaran con el estado de cosas actuales. Un momento que parecía darle una bofetada al 
país diciéndonos que si estamos vivos es por aceptar el anonimato, el miedo impuesto por la 
violencia, y no luchar en nombre de ninguna causa, cada uno de nosotros parece parte de lo 
anónimos, de la masa que sostiene y justifica la muerte de los que reclaman derechos y piensan 
distinto. 
 
 
Ilustración 35-Líderes sociales y reclamantes de tierras llegaron en diciembre de 2017 a Bogotá. - Contagio Radio 
Esta cuestión del arte, lo político del arte y el paso hacia las acciones colectivas y las nuevas 
formas de subjetivación son cuestiones que se consideran importantes pero que exceden el fin de 
este trabajo de investigación, cuyo objetivo era examinar la estructura misma de la crueldad y a 
través del arte poder hacer una interpretación de esta. 
 
Para cerrar, el arte puede mostrarnos aquellos espacios claroscuros o velados por nuestra visión 
del mundo heredada y sedimentada en la cultura que nos hacen ser de manera involuntaria, y 
muchas veces naturalizada, cruel contra aquello que se sale de nuestro sistema de valores 
aceptados. El arte no debe intentar decir “esta es la Verdad”, sino advertir de los peligros de la 
sedimentación de nuestra visión del mundo, afirmada por el sistema de valores que se hace 
concreto en nuestro lenguaje, prácticas cotidianas, acciones, creencias, deseos, etc. De ahí la 
importancia que en este trabajo se dio de revisar si en Colombia, durante el inicio de la violencia 
moderna a mitad del siglo XX, el arte, incluyendo la práctica fotográfica, ayudó, por un lado, a 
quebrar el sistema de valores que justificaron la crueldad atroz, o si existieron expresiones del 
lado de los distintos actores del conflicto que afianzaban la justa guerra contra el “otro”. 
 
La crueldad que el dispositivo de la cultura permite, primero y antes que ser un acto que recae 
sobre alguien o algo, es primero experimentada por aquel que posteriormente será la figura del 
victimario, es decir, este dispositivo justifica y crea al victimario. Esto mostraría que la crueldad 
no funciona de manera aislada, o individual, sino que está protegida y es reproducida por el 
sistema social alrededor del cual se forma la moral de este denominado victimario. Piénsese en 
cómo los paramilitares del Cesár decían defender los valores cristianos y católicos, igual que los 
conservadores de mitad del siglo XX frente a la amenaza comunista, liberal y atea.  
 La lógica de la crueldad alrededor de un sistema moral pretende dar cuenta de la totalidad del 
mundo y de la vida, en esta lógica todo está en su sitio y aquello que no, puede y debe ser 
normalizado, curado o exterminado (Mélich, 2014). Es por eso que en este trabajo se reafirma, y 
contrario a alguna literatura que intentan poner la figura del victimario en los límites y la 
abyección de la normal, que este no está al margen de las normas morales. De hecho, para el 
victimario es la víctima la que se encuentra fuera de ese sistema moral que justifica el accionar 
del victimario. Por eso podemos decir que el horror nazi de Auschwitz es la extrema y absoluta 
muestra de moralidad alemana de su época. 
 
Quizá de manera apresurada se podría señalar que los horrores de la lógica moral nazi eran 
“evidentes”, pero precisamente al no serlos es que deben su éxito. La gramática (el universo 
sígnico, simbólico y normativo) que despliega toda lógica nos hace de cierta forma “naturalizar” 
aquello que esa lógica ordena, que dice que “es”. Nadie escapa a ello, pues se nace en un mundo 
preestructurado gramaticalmente, y es a partir de dichos horizontes de significado que 
empezamos a conformar nuestra identidad, y nuestras relaciones con los otros, con las cosas, las 
situaciones, con el mundo, etc, es decir se configura una dimensión estética, de la percepción. 
Esta gramática, que permite toda lógica, son islas de seguridad existencial que nos ofrecen la 
manera de darle significado al mundo a partir de cierta interpretación. Es decir, antes que ser un 
reglamento disciplinario, bajo la forma jurídica de castigo-represión76, toda moral y toda lógica 
es antetodo una forma de producción77. 
                                               
76 Toda lógica y toda moral tiene una dimensión que funciona a través de la represión, pero este modelo 
jurídico no hace comprender la profundidad de toda lógica moral. Pues antes que tenga un aspecto 
negativo o represor, tiene una función normalizadora y positiva (Mélich, 2014). 
77 El teórico de la comunicación alemán Harry Pross, presenta lo que él denomina como “violencia 
simbólica” de una manera particularizada en el espacio de los cotidiano, el hábito, o la ritualización del 
hábito, que lleva a la internalización de la norma, del orden, a través de procesos cotidianos que, 
mirados de manera superficial, se creen alejados de la influencia del poder pero que incluso son los 
procesos que más refuerzan y crean dicho orden. Pross retoma el término “violencia simbólica” en el 
sentido en que Bourdieu y Passeron lo definieron en 1970, y es la “capacidad de imponer, como algo 
legítimo significados mediante el establecimiento de signos de la educación”. Esta definición dibuja la 
manera como se legitiman los símbolos sociales mediante procesos de ritualización en la cultura, que 
son reproducidos y enseñados no solo en las instituciones modernas de disciplinamiento en donde se 
“normalizan” ciertas prácticas y se castigan las desviadas, anormales o enfermas. La violencia simbólica 
encarna un proceso coactivo en el que naturalmente existen sanciones y castigos para quienes no se 
adaptan al orden que establece la constelación de los símbolos. Pero dicho engranaje de sanciones y 
castigos no son necesariamente castigos o sanciones físicas, sino que están enmarcados dentro del 
simbolismo (Aunque también la violencia física es un símbolo). Utilizamos símbolos para ordenar el 
mundo, pues ante el caos el hombre se encuentra con la necesidad de dotar de sentido a ello con lo que 
está en constante encuentro. Por lo que la tarea de la educación sería la transmisión de esos símbolos 
que ayuden a asir el mundo que la cultura ha construido. Y así, la violencia simbólica va unida a una 
cierta materialidad de estos signos, es decir son siempre objetivos y tiene dimensiones, señala Pross. La 
violencia simbólica es sutil, se mueve por un entramado de signos que están dispuestos en el espacio 
social común y que distribuye y ordena la comprensión del mundo En ese sentido lugares como la 
escuela resultan de vital importancia para la reproducción y la construcción de los sentidos (Pross, 1980, 
p.73-105). Véase también en Los anormales (2000) de Michel Foucault el análisis sobre la productividad 
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